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Close your eyes, girl
Look inside, girl
Let the sound take you away
- Steppenwolf – Magic Carpet Ride (1968)
Forsidecollagen består af følgende albums: 
Big Brother and the Holding Company – Cheap Thrills (1968)
Cream – Disraeli Gears (1967)
Jefferson Airplane – Crown of Creation (1968)
Steppeulvene – HIP (1967)
The Doors – The Doors (1967)
The Jimi Hendrix Experience – Axis: Bold as Love (1967)
The Beatles – Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band 
The Rolling Stones – Their Satanic Majesties Request (1967)
Samt portræt af Arthur Schopenhauer (1788-1860)
Det totale antal anslag er på 202.651, svarende til cirka 84,5 sider, ikke medregnet forside, 
formidlingsovervejelser og studieforløbsbeskrivelse.
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Resumé
The following thesis is integrated in Philosophy &  Science Studies and History and is 
based upon the intention of trying to put the German 19th century philosopher Arthur 
Schopenhauer's ideas of music into a different context, that of the music of the 
counterculture from the late 1960s. This enquiry is based upon the use of source material 
from magazines like the Danish underground magazine Superlove and its British 
counterpart International Times amongst others. Record reviews, interviews with 
musicians and other articles that can shine a light upon the use and importance of music as
a means to the experience that Schopenhauer calls the aesthetic contemplation. The 
aesthetic contemplation is described by Schopenhauer to be the momentary release from 
the sufferings of life brought on by the everpresent Will. When listening to music or 
enjoying beautiful art one might experience a moment of dissolution of the ego, where time
and space vanish leaving only a feeling of fusion with the art piece being contemplated.
By using this philosophy of music in connection to the rock music of the late 1960s, 
primarily from the United State of America, England and Denmark, I've intended to try to 
find out whether Schopenhauers thoughts are hopelessly outdated or if it still can be used 
either in its entirety or partially. 
After searching through aforementioned source material this thesis is brought to the 
conclusion that some of Schopenhauer's thoughts are clashing with the rock music of the 
late 1960s, because of the philosophy being challenged by new views of music in generel 
and by the use of narcotics which influenced the environment around music and in 
particular the rock music scene because of the emergence of the psychedelic rock music. 
However, overall I believe that Schopenhauer's ideas of music as the most immediate art 
form has the ability to bring people into a different and transcendent state of mind, which I
believe has been made clear that the rock music of the late 1960s was very much capable of
doing.  
3
Indholdsfortegnelse
1. Indledning....................................................................................................5
1.1 Problemformulering........................................................................................................8
1.2 Underspørgsmål til problemformulering.......................................................................8
1.3 Forankring ......................................................................................................................9
2. Valget og læsningen af Schopenhauer..........................................................9
3. Teori...........................................................................................................10
3.1 Indledning til Schopenhauer.........................................................................................10
3.2 Erkendelsesteorien: Verden som forestilling................................................................11
3.3 Metafysikken: Verden som vilje ...................................................................................14
3.4 Det skønnes metafysik: Kunsten som livets blomst ....................................................17
3.5 Musikken........................................................................................................................21
4. Forskningsoversigt   ...................................................................................25
4.1 Indledning .....................................................................................................................25
4.2 Forskningsoversigt........................................................................................................27
4.2.1 Dansk og international ungdomsoprørsforskning................................................27
4.2.2 Dansk populærhistorie om ungdomsoprørets kulturelle dimensioner...............30
4.2.3 Værker om rockmusikkens historie......................................................................31
4.2.4 Musikalske samtidsanalyser.................................................................................33
4.2.5 Opsamling..............................................................................................................34
4.3 Begrebsafklaring...........................................................................................................35
5. Kildemateriale............................................................................................37
5.1 Udvælgelse af kildemateriale  .......................................................................................37
5.2 Kildemateriale...............................................................................................................38
6. Analysens fremgangsmåde og struktur .....................................................40
7. Analyse og diskussion.................................................................................42
7.1 Musik som universelt sprog..........................................................................................42
7.1.1 Musikken eller ordet...............................................................................................43
7.1.2 Temaer for musikkens budskaber..........................................................................51
7.1.3 Delkonklusion.........................................................................................................54
7.2 Det musikalske trip.......................................................................................................55
7.2.1 Den rene musikalske ekstase ................................................................................55
7.2.2 Den narkotisk-musiske ekstase ............................................................................62
7.2.3 Delkonklusion........................................................................................................68
7.3 Geniet.............................................................................................................................69
7.3.1 Kunstnerrollens ligheder og uligheder hos Schopenhauer og i 1960erne ..........69
7.3.2 Galskaben...............................................................................................................75
7.3.3 Delkonklusion........................................................................................................77
7.4 Refleksioner over uoverensstemmelser........................................................................77
7.5 Diskussion......................................................................................................................79
8. Konklusion.................................................................................................80
9. Litteraturliste.............................................................................................84
9.1 Bøger..............................................................................................................................84
9.2 Webhenvisninger..........................................................................................................86
9.3 Magasiner......................................................................................................................86
10. Formidlingsovervejelser...........................................................................87
11. Studieforløbsbeskrivelse ..........................................................................88
4
1. Indledning
Dette integrerede speciale i Filosofi & Videnskabsteori og Historie er udsprunget af en 
interesse for musik og den virkning, som musik kan have. Da jeg derfor blev bekendt med 
den tyske filosof Arthur Schopenhauers tanker om musik som den mest kraftfulde af alle 
kunstarter, blev min interesse vakt for at forsøge at bruge Schopenhauers musikmetafysik i
forbindelse med moderne musik. Musikvalget faldt på de sene 1960eres rockmusik, da jeg 
havde en forestilling om, at der netop imellem alle de politiske protestsange ville befinde 
sig eksempler på musik, der i en eller anden forstand beskæftigede sig med idéen om 
transcendens gennem musik. Forskellige spørgsmål begyndte at danne sig. Var brugen af 
narkotika i denne periode den egentlige transcenderende oplevelse? Var der tale om 
hverdagseskapisme eller et forsøg på at nå ud over sig selv, for at opnå en følelse af at være 
del af noget større end sig selv? Interessen for musikkens rolle i forhold til brugen af 
narkotika vægtede tungt, hvorfor jeg begyndte at undersøge hvordan den psykedeliske 
rockmusik kunne passe ind i dette spind af tanker omkring selvets opløftning og opløsning,
lidelsesfrigørelse og bevidsthedsudvidelse. 
Schopenhauers musikmetafysik tager sit udgangspunkt i hans erkendelsesteori og 
metafysik, der er baseret Immanuel Kants omfattende filosofiske system, hvor verden 
består af en henholdsvis fænomenal del og en metafysisk del, sidstnævnte identificerer 
Schopenhauer som viljen. Denne vilje er udgangspunktet for alt i verden og manifesterer 
sig som enten uorganisk materie som fx sten, eller organisk materie som planter, dyr og 
mennesker. Denne vilje er en del af alt, og den er ifølge Schopenhauer verdens inderste, 
samtidigt med at den er menneskets inderste. I mennesket kommer viljen bl.a. til udtryk 
gennem målsætninger og begær. Viljen er en uudtømmelig kilde, der konstant er årsag til, 
at hvis en målsætning opnås, erstattes den blot af en ny. Derfor er livet fuld af lidelse, og 
Schopenhauer er på denne baggrund blevet kendt som pessimismens filosof.1 Der er dog et 
håb at spore, for kunsten, mener Schopenhauer, kan give mennesket et øjebliks frigørelse 
fra viljens lidelse. Af alle kunstarterne står musikken som den absolut mest 
betydningsfulde og virkningsrige, idet musikken er den kunstart, der bedst muligt formår 
at give mennesket denne oplevelse af lidelsesfrigørelse, som han kalder den æstetiske 
kontemplation. Musikken er et alment sprog, der taler til menneskets inderste, mener han,
hvorfor den netop har en kraftigere virkning på mennesket, end fx et smukt maleri har.
1 Fauth 2010:28
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Der er indenfor historieforskningen i forbindelse med ungdomsoprøret en tendens til at 
inddele oprøret i to lejre, nemlig den politisk-aktivistiske del og den kulturelle del. Groft 
skitseret kan man kalde førstnævnte for de unge med fokus på en ydre revolution, mens 
sidstnævnte havde fokus på den indre, hvor det var gennem såkaldt makrobiotisk kost, 
meditation og musik at revolutionen skulle startes, hvorefter de 'gode vibrationer' 
automatisk ville brede sig til resten af samfundet.2 Denne tendens bredte sig også til 
musikken, hvilket viste sig, da The Beatles i 1968 udgav nummeret Revolution, hvori 
politisk vold fordømmes. Nummeret blev mødt af vrede reaktioner fra den del af 
venstrefløjen, der mente, at vold var et nødvendigt onde for at omvælte et samfund. John 
Lennon udtalte i denne forbindelse, at han ikke mente, at man kunne skabe forandringer i 
verden, før man havde skabt den i sig selv.3 
Selvom 1960erne, og især årstallet 1968, er blevet synonymt med hippiebevægelsen, 
fastslår historiker Arthur Marwick med henvisning til sociologiprofessor Lewis Yablonskys 
sytematiske undersøgelse af de såkaldte hippier4, at det drejede sig om en meget lille 
minoritetsgruppe indenfor de respektive samfund, og at størstedelen af denne lille gruppe 
bestod af 'weekend-hippier', dvs. folk, der besad almindelige jobs og levede forholdsvis 
almindelige liv i hverdagene, men som i weekenderne røg hash og sympatiserede med 
hippiernes sag. Det anslås, at der i USA var godt 200.000 'fuldtidshippier', samt et 
tilsvarende antal rundt om i Europa.5 I Europa var der mindre tydelige skel mellem 
hippierne og aktivister end i USA, hvorfor Marwick mener, at fuldtidshippien er et 
amerikansk fænomen. Marwick påpeger desuden, at den nye rockmusik ikke var specifikt 
afgrænset til kun at nå ud til hippierne, men at den nåede langt ud over dette domæne – 
det var en universel musik.6 Beatmusikken gjorde op med den rene underholdningsmusik, 
og i stedet blev den betragtet som en 'seriøs' musik, dog uden at være finkulturel, og hvor 
distinktionen mellem musik som formidling af politiske budskaber stod overfor idéen om 
en ”musik i og for sig selv”.7  
Der kan ikke være nogen tvivl om, at rockmusikken fra de sene 1960ere for det første var 
2 Warring 2010:8
3 Martinov 2000:55f
4 Lewis Yablonskys undersøgelse er at finde i The Hippie Trip fra 1968, en undersøgelse, der ofte refereres til i 
sammenhæng med hippiebevægelsen.
5 Marwick 1998:480f
6 Ibid.:482
7 Ihlemann & Michelsen 2004:117
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en vigtig del af ungdomsoprøret, og for det andet at den har sendt dønninger igennem 
musikhistorien, som stadig er en stor del af arven fra ungdomsoprøret. Rockmusikken 
opfattes af mange som soundtracket til ungdomsoprøret.8 Ifølge Marwick var rockmusik,
nature, love, drugs, and mass togetherness -where they all joined hands was 
in the open-air music festivals, the greatest of all the types of spectacle 
invented in the sixties. The culminating event of the Summer of Love, 1967, 
was the pop festival at Monterey, the prototype for the others.9
Også brugen af narkotika, især hash og LSD, er noget, man ofte forbinder med 
ungdomsoprøret og hippiebevægelsen. LSD som et bevidsthedsudvidende stof blev især 
promoveret af psykologen Timothy Leary og forfatteren Ken Kesey. Sidstnævnte stod i 
spidsen for de såkaldte Acid Tests, hvor han og bl.a. husorkesteret The Grateful Dead 
turnerede rundt i en gammel bus, hvorfra der blev kastet LSD ud til de forbipasserende.10 
Den første Acid Test blev afholdt allerede i 1965, efter Kesey året forinden at have mødt 
Timothy Leary.11 Leary var stor fortaler for brug af LSD og forsøgte at udbrede budskabet 
”Turn on – tune in – drop out”, hvilket skulle være udgangspunktet for en revolution, både
i sindet og i samfundet.12 Det var den schweiziske kemiker Albert Hofmann, der i 1943 ved 
et tilfælde opfandt LSD, og som ligeledes var den første til at opdage de effekter, som 
stoffet affødte. Der skulle dog gå godt og vel to årtier, før LSD blev en integreret del af 
musikmiljøet.13
I kildemateriale samlet fra forskellige ungdoms- og undergrundsblade samt avisartikler, 
har det været klart, at musik var en betydningsfuld del af det ungdomsoprør, der tog fart i 
slutningen af 1960erne. Som nævnt var en stor del af musikken i 1960erne og senere meget
politisk orienteret, hvilket også er tydeligt i kilderne. Derfor har det også været interessant 
at undersøge den diskussion, som førtes både musikere og anmeldere imellem, i 
forbindelse med hvorvidt musik skulle være politisk middel eller ej. Det er dog begrænset, 
hvor stor opmærksomhed denne diskussion får, men den er nærmest uomgængelig, 
hvorfor der også vil være grund til at medbringe dele af den i specialet. 
I forbindelse med arbejdet med kilder og Schopenhauers filosofi blev det ligeledes et 
8 Ihlemann & Michelsen 2004:114
9 Marwick 1998:497
10 Martinov 2000:139
11 DeRogatis 2003:28f
12 Martinov 2000:16
13 DeRogatis 2003:3f
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interessefelt at forsøge at inddrage Schopenhauer genibegreb, som er hans betegnelse for 
kunstneren. Årsagen hertil er, at Schopenhauer arbejder med et kunstnerbegreb, der kort 
og godt kan defineres som 'gal og genial', idet han mener, at kunstneren næsten altid 
besidder en snert af galskab, og at mange kunstneriske sjæle gennem tiden er bukket 
fuldstændigt under for vanviddet. Som 1960erne begyndte at ebbe ud, forekom der også 
eksempler på tragiske kunstnerskæbner, der ikke overlevede overgangen til 1970erne, 
hvorfor jeg ønsker at se på den rolle, som kunstneren forventedes at spille i 1960erne, samt
om begrebet om den gale kunstner var et tema, som man beskæftigede sig med.
Forventningen er, at specialet kommer til at lægge sig i et krydsfelt mellem 
historieforskning med fokus på den kulturelle del, hvorunder musikken har en ganske 
betydelig rolle, og æstetik som filosofisk perspektiv. Formålet er til dels at vise, hvorvidt en 
udvidelse af det faghistoriske felt mod den æstetisk orienterede del af ungdomsoprøret er 
mulig, og til dels at undersøge hvorvidt ældre filosofiske værker kan fungere som teoretisk 
baggrund for en moderne kontekst.  
Alle disse overvejelser er i sidste ende mundet ud i den følgende problemformulering og 
underspørgsmål hertil.
1.1 Problemformulering
Med udgangspunkt i rock- og beatmusik, især den psykedeliske rockmusik, samt 
musikdebatter fra slutningen af 1960erne ønsker jeg at undersøge, hvorvidt 
Schopenhauers musikmetafysik kan anvendes som teoretisk baggrund for en forståelse 
af musikkens eventuelle transcenderende evner.
1.2 Underspørgsmål til problemformulering
• Schopenhauers beskrivelse af det kunstneriske geni er en vigtig del af hans 
kunstfilosofi. Kan dette kunstnerbegreb overføres til de frigjorte 1960ere eller er det
håbløst forældet?
• Musikken er i Schopenhauers filosofi beskrevet som et alment sprog, som man 
kender helt ind i sit inderste. Men 1960ernes musik er kendt for at levere tekster 
med budskab. Bliver Schopenhauers musikfilosofi dømt ude på denne baggrund, 
eller blev musik i sig selv stadig anset som værende et alment sprog?
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1.3 Forankring 
Specialet vil afgrænse sig tidsligt til perioden 1965 til 1970, med særlig fokus på årene 
1967-68. Grunden til at denne tidsramme er valgt, er at der allerede fra 1965 begynder at 
ske en udvikling indenfor rockmusikken, bl.a. i forbindelse med at The Beatles udgav 
albummet Rubber Soul dette år, som kom til at få stor betydning for andre af tidens 
musikere.14 Det er dog især fra 1967, at den psykedeliske musik for alvor tager fat, hvilket 
igen ledes an af bl.a. The Beatles med udgivelsen af Sgt. Peppers Lonely Hearts Club 
Band, samt en række andre udgivelser, der prægede perioden 1967-68.15 Fra 1969 til 1970 
begynder den psykedeliske æra og brugen af hallucinogener at ebbe ud, og i 1970 begynder 
en del litteratur, der analyserer på musik fra de foregående år, at udkomme. 
Geografisk er specialet fokuseret på henholdsvis Danmark, England og USA. Årsagen til 
dette valg er, at der kommer ganske meget musik af betydning fra både England og USA, 
som vækker genklang i Danmark, hvilket bl.a. førte til, at der i Danmark blev udgivet 
undergrundsblade som fx Superlove og Wheel.16 
2. Valget og læsningen af Schopenhauer
Schopenhauers hovedværk Verden som vilje og forestilling læses på dansk, i germanist og 
litteraturforsker Søren R. Fauths oversættelse fra 2005, oversat fra tysk efter Die Welt als 
Wille und Vorstellung med indledning af denne samt forklarende noter. 
Fauths oversættelse er den første danske oversættelse af værket, der oprindeligt udkom i 
1818 med løbende reviderede udgaver.
Det er tredje bog i Verden som vilje og forestilling, der er omdrejningspunkt for 
problemstillingen, da det er denne del, der fokuserer på kunst og derunder musik. Første 
bog omhandler Schopenhauers erkendelsesteori, mens anden bog omhandler 
metafysikken. Begge disse ligger til grund for kunst- og musikfilosofien, der altså 
præsenteres i tredje bog, hvorfor der vil blive redegjort for alle disse tre i det følgende. 
Schopenhauers relevans i forbindelse med musik i det 20. århundrede kan virke svag, idet 
den musik, som Schopenhauer refererer til i hovedværket er klassisk, europæisk musik 
14 DeRogatis 2003:42
15 Bundgaard 1998:17
16 Ibid.:167ff
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som symfonier og operaer. Alligevel mener jeg, at hans overordnede tanker om musikken 
og dens betydning for mennesket er tidsløse, og at det må være muligt at finde paralleller 
mellem denne filosofi og den beat- og rockmusik, som hører til i midten og slutningen af 
1960erne, på trods af de godt 150 år, der er mellem den oprindelige udgivelse af Verden 
som vilje og forestilling og kulminationen for ungdomsoprøret. 
Sammenfletningen af Schopenhauers musikfilosofi og ungdomsoprørets beat- og 
rockmusik understøttes af, at både Schopenhauer og en stor andel af de unge, der var 
involverede i både de europæiske og amerikanske beatmiljøer, fattede interesse i østlige 
filosofier som buddhisme og hinduisme. Denne interesse skinner igennem hos 
Schopenhauer i hans overordnede erkendelsesteori og metafysik samt i 1960ernes 
musikmiljø, hvorfor Schopenhauer indirekte kan spores i både litteratur og musik fra tiden
omkring ungdomsoprøret. 
Specialet vil ikke beskæftige sig med musikvidenskabelig metode og analyse, men 
udelukkende med musikkens virkning på mennesket, som Schopenhauer beskriver i sit 
værk.
3. Teori
3.1 Indledning til Schopenhauer
Schopenhauers musikmetafysik kan ikke uden videre skilles fra den helhed, den er en del 
af. Musikken har på en og samme tid en lille og en stor plads i Schopenhauers filosofi. For 
det første fylder den fysisk set ikke særligt meget, godt ti sider om musikken er det blevet 
til i hovedværket Verden som vilje og forestilling, der i sig selv udgør omtrent 700 sider i 
den danske oversættelse. Alligevel er Schopenhauers musikforståelse mærkbar, da de 
tanker og betragtningerne, som gøres heri, har givet genlyd både indenfor filosofiens og 
musikkens verden. Schopenhauers musikmetafysik har derved vist sig at være mere 
indflydelsesrig end nogen anden filosof har formået på dette område.17 Musikmetafysikken 
udspringer af den grundtanke, som præsenteres af Schopenhauer i sit magnum opus, 
hvorfor der her i grove træk redegøres for dette. 
Arthur Schopenhauer (1788-1860) lod sig i 1809 indskrive på universitetet i Göttingen, 
17 Goehr 1996:200
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hvor han hurtigt blev bekendt med Immanuel Kants transcendentalidealisme18, som kom 
til at få stor betydning for Schopenhauer egne filosofiske overvejelser, især i hovedværket 
Verden som vilje og forestilling. Schopenhauer anså sig selv for at være arvtager til Kant, 
mens hans i sine skrifter uddelte sønderlemmende kritik af sine samtidige, bl.a. og især 
filosofferne Hegel, Schiller og Ficthe, som han anså for at have misforstået Kants lære, 
mens Schopenhauer selv videreudviklede den, ifølge ham selv var han sågar i stand til at 
fortsætte der, hvor Kant havde måtte opgive.19 Schopenhauer benyttede sig især af den 
kantianske distinktionen mellem det fænomenale og det noumenale, hvilket hovedværkets 
titel også henviser til. Det fænomenale er hos Schopenhauer den del af verden, der består 
af forestillingerne, men den noumenale del af verden er det, som Kant betegnede som das 
Ding an sich - tingen i sig selv, hvilket i Kants transcendentalfilosofi er det, der ligger bag 
ved det fænomenale, som erkendelsen ikke kan nå frem til. Anderledes står det til hos 
Schopenhauer, der mener, at tingen i sig selv er viljen, den urkraft, som er årsag til blind 
drift og målsætninger, der, når de opfyldes, blot erstattes af nye, hvilket fører til lidelse.20 
Dette har medvirket til, at Schopenhauer for mange er en pessimistisk filosof, med 
sortsynede betragtninger om verden og livet.
3.2 Erkendelsesteorien: Verden som forestilling
”,,Verden er min forestilling” - dette er en sandhed der gælder ethvert levende og 
erkendende væsen skønt det kun er mennesket der kan bringe den ind i den reflekterede 
abstrakte bevidsthed.”21  Sådan indledes den første bog af i alt fire i hovedværket Verden 
som vilje og forestilling. At Schopenhauer skriver, at verden er ”min forestilling”, frem for 
én forestilling, er ikke tilfældigt. Verden som forestilling er betinget af det erkendende 
subjekt, og er desuden kun til for subjektet.22 Distinktionen mellem det erkendende subjekt
og det erkendte objekt er essentiel i Schopenhauers filosofi. Selvom verden som objekt 
udelukkende fremtræder for det erkendende subjekt, så betinger objekt og subjekt 
hinanden, det erkendte og det erkendende kan ikke eksistere uden hinanden.23 
Forestillingsverdenen består derved af to uadskillelige halvdele: 
Den ene er objektet. Dens form er rum og tid hvorigennem 
18 Fauth 2010:23
19 Jacquette 2005:2
20 Schopenhauer 2005:276f 
21 Ibid.:69
22 Ibid.
23 Ibid.:106
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mangfoldigheden fremkommer. Den anden halvdel derimod, subjektet, er 
ikke i tid og rum. Det er helt og udelt i ethvert forestillende væsen, hvorfor 
ét eneste subjekt lige så fuldkomment som de øvrige eksisterende millioner 
supplerer verden som forestilling med objektet – men hvis nu også dette 
enkeltstående subjekt forsvandt, så ville verden som forestilling ikke 
længere eksistere.24
Denne relation mellem subjekt og objekt er et yderst centralt punkt i Schopenhauers 
filosofi, idet Schopenhauer fulgte den idealistiske filosofi, hvori subjekt og objekt 
forudsætter hinanden. Det erkendende, subjektet, betinger det erkendte, objektet, og vice 
versa, og i forestillingsverdenen er det således ikke muligt at fjerne den ene af disse to. 
Schopenhauer adskiller sig dog fra den egentlige idealisme, hvori objektet følger subjektet. 
Det er hos Schopenhauer så at sige to sider af samme mønt. Ophæves relationen mellem 
subjekt og objekt, vil det medføre meningsløshed, idet de ikke kan eksistere hver især uden
modparten.25 
Når et subjekt erkender en verden af forestillinger sker det i kraft af en række aprioriske 
forstands- og anskuelsesformer. I Kants transcendentalfilosofi findes der to 
anskuelsesformer, tid og rum, og tolv forstandsformer. Schopenhauer benytter sig af 
anskuelsesformerne tid og rum, men reducerer Kants tolv forstandsformer til én enkelt, 
kausalitet. Forstands- og anskuelsesformerne er indlejret i bevidstheden a priori, dvs. de 
ererfaringsuafhængige, en slags urformer, der ligger forud for forestillingerne.26 
Forestillingerne er ifølge Schopenhauer et underlagt et 'majas slør', et begreb lånt fra 
hinduismen og buddhismen, der betegner det blændværk, der lægges over den virkelige 
verden, og som individerne erkender som virkelighed. Denne virkelighed er underkastet 
det, der former forestillingerne, den tilstrækkelige grunds princip, som tid, rum og 
kausalitet er udformninger af.27 Den tilstrækkelige grunds princip er en fundamental 
lovmæssighed, der betinger måden, hvorpå verden erkendes, og udtrykker, at intet 
hænder, uden at der er en tilstrækkelig grund til det.28 
Anskuelsesformerne tid og rum er lovmæssigheder, og alle erfaringer, som individet gør sig
må være i overensstemmelse med disse. Tidens væsen er succession, mens rummets væsen
24 Schopenhauer 2005:71f
25 Fauth 2010:77
26 Ibid:83ff
27 Schopenhauer 2005:75ff
28 Fauth 2010:102
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er ”intet andet end muligheden af at dets dele gensidigt bestemmer hinanden”, position.29 
Kausalitet er ligeledes en forudgiven form, der betinger subjektets erkendelse af verden og 
er ligesom tid og rum med til at forme den anskuelse, som subjektet gør sig.30 Forstanden 
ordner de sanseindtryk, som subjektet udsættes for, til bestemte genstande, der 
præsenteres i anskuelsen samt kausalt strukturerer forestillingsverdenen. Kausallovens 
vigtigste funktion er ifølge Fauth ”den intuitive slutning fra en virkning i bevidstheden til 
en 'udenfor' liggende årsag.”31
Den tilstrækkelige grunds princip hører udelukkende til i forestillingsverdenen: 
Det vil sige at den tilstrækkelige grunds princip ikke har nogen ubetinget 
gyldighed før, uden for og over verden, men kun en relativ og betinget 
gyldighed der alene gælder for fremtrædelsen.32
Man kan altså ikke nå frem til verdens 'ting i sig selv' ved hjælp af den tilstrækkelige 
grunds princip, der kun gør sig gældende for objekternes form. Subjektet har dog en 
mulighed for at få indblik i tingen i sig selv, nemlig via kroppen, der i sin egenskab af at 
være et objekt, der er underkastet de lovmæssigheder, der er gældende for objekterne, 
samtidigt er et umiddelbart objekt, dvs. at man gennem sin krop direkte sanser og 
erkender tingen i sig selv, som kroppen er en manifestation af.33  Uden kroppen ville 
subjektet være et rent erkendelsessubjekt, et bevinget englehoved, men på grund af 
kroppen er individet forankret i verden som forestilling. Takket være denne forankring 
formidles erkendelsen gennem kroppen, hvorved individet opnår bevidsthed om kroppen 
dels som forestilling og som vilje.34 Det er altså gennem bevidstheden af sin krop at 
individet opnår selverkendelse:
Det erkendende subjekt er netop kun individ i kraft af denne særlige relation
til denne ene krop der hvis man så bort fra denne særlige relation, 
udelukkende er en forestilling som alle andre forestillinger. Imidlertid 
eksisterer denne relation denne relation, der gør det erkendende subjekt til 
et individ, kun mellem det erkendende subjekt og én eneste af alle dets 
29 Schopenhauer 2005:74
30 Fauth 2010:78f
31 Fauth 2010:99
32 Schopenhauer 2005:106
33 Ibid.:89
34 Ibid.:194f
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forestillinger. Derfor er det kun denne ene forestilling vi samtidigt er 
bevidste om på en helt anden måde, nemlig som vilje.35
Det er altså ved hjælp af kroppen, at mennesket er i stand til at kende til tingen i sig selv, 
viljen, der kommer til udtryk gennem kroppens bevægelser og virken. Individets oplevelse 
af kroppen giver den fornødne indsigt, som man ikke gennem den blotte forestilling ville 
opnå. Derved opnås også en fornemmelse af, at verden ikke blot er forestilling, men at den 
har realitet.36 Individet skal nemlig ikke begå den fejl at tro, at det alene eksisterer i verden,
såkaldt teoretisk egoisme. Ud fra den erkendelse, der opnås gennem kroppen, må subjektet
samtidigt erkende, at alle andre kroppe, som det støder på, også er viljesfremtrædelser, 
ligesom individets egen krop er det. Den teoretiske egoisme er dog ikke til at modbevise, 
men Schopenhauer affejer det som en ”skepticismens sidste bastion”.37 
3.3 Metafysikken: Verden som vilje 
Som nævnt har Schopenhauer inddelt verden i to dele; den anskuelige verden som 
forestilling, og verden som tingen i sig selv, hvilket identificeres som viljen. Schopenhauer 
påpeger, at man ikke må forveksle viljen i sig selv med dens fremtrædelser, for hvor viljens 
forskellige fremtrædelser kan tilskrives en årsag og er underlagt den tilstrækkelige grunds 
princip, er viljen i sig selv grundløs. Menneskets viljesakter er ledt an af motiver, som 
driver det til at agere, bevæge og virke på baggrund af disse. Viljen, som den manifesterer 
sig i fx mennesker og dyr, fremtræder som en drift, der har formål, som fx forplantning, 
der skal sikre en arts fortsatte overlevelse. Når driften eller begæret ikke stilles tilfreds, 
skaber det lidelse, og når et mål opnås, skabes der kortvarigt en lykkefølelse, der dog 
hurtigt må vige pladsen for nye mål og begær.38 
Som nævnt er det på grund af kroppen, at individet kan opnå erkendelse af viljen. Viljen 
objektiverer sig i kroppen som viljesakter, dvs. både bevægelser og kropslige funktioner er 
objektiveringer af viljen. Men viljen findes overalt, selv uden at det nødvendigvis er i et 
erkendende subjekt. Fx i dyr, der bygger rede til unger, der endnu ikke er fødte, og derfor 
ikke besidder en forestilling om disse unger. I mennesket er viljen styret af motiver, mens 
den i andre arter er en blind formdrift.39 Viljen er ikke en kraft, der eksisterer udenfor 
35 Ibid.:199f
36 Fauth 2010:182f
37 Schopenhauer 2005:201
38 Ibid.:275ff
39 Ibid.:213f
14
verden, men er derimod immanent i verden, en slags ”verdens essentielle 'hvad'”.40
Mellem viljen og forestillingerne stiller Schopenhauer det, som han beskriver som et 
stykke slebet glas, principium individuationis, på dansk individuationsprincippet. 
Individuationsprincippet er et skolastisk præget udtryk, der beskriver, hvordan det 
erkendende subjekt gennem anskuelsesformerne tid og rum anskuer verden omkring sig. 
Det er grundet individuationsprincippet, at viljen gennem fremtrædelsen mangfoldiggøres 
og således danner grundlag for verdens mange forskelligheder.41 Ifølge Fauth betinger 
individuationsprincippet en opdeling af 'verdenssubstansen' i enkelte dele, og som ”er 
givet med de rene anskuelsesformer, tid og rum, der uafhængigt af erfaringen (a priori) 
udspringer af det erkendende subjekts transcendentale bevidsthed.”42 Viljens 
tilsynekomst, dens objektitet43, fremtræder som fænomener i forskellige objektivationstrin,
hvor viljen manifesterer sig med mindre eller større synlighed. Selve viljens væsen ændres 
ikke, det er blot dens tilsynekomst, der gradvist forøges, når man bevæger sig op ad 
trinnene.44 
På de nederste trin befinder naturkræfterne sig, såsom fx tyngdekraften. Disse 
naturkræfter er umiddelbare viljesfremtrædelser, der i sig selv ikke er forudsat årsag eller 
virkning, derimod er disse naturkræfter ”de forudgående og forudsatte betingelser for 
enhver årsag og virkning”, således at det blot er deres enkelte udtryk, der har en årsag.45 
Derved er det også kun naturkræfternes fremtrædelser, der er underkastet den 
tilstrækkelige grunds princip, mens den i sig selv er fri af dette.46 Det er således den 
uorganiske natur, der ligger som en bund for resten af objektivationstrinnene. 
Schopenhauer beskriver disse som grundbassen i musik, der er nødvendig for at 
fuldstændiggøre musikken. På det næste trin befinder planteriget sig, hvorefter dyrene 
indtager det næstøverste. Mennesket står på det øverste objektivationstrin, som den mest 
fuldkomne viljesmanifestation, mennesket står som toppen af pyramiden og er altså 
betinget af de nedre trin. I musikanalogien er mennesket selve melodien, der 
fuldstændiggøres af de øvrige elementer, grundbassen og ripiensstemmerne, dvs. 
naturkræfterne og plante- og dyrelivet.47 Det er på de nedre trin arternes almene 
40 Fauth 2010:57
41 Schopenhauer 2005:211, 258
42 Fauth 2010:37
43 Fauth bemærker, at Schopenhauer bruger objektitet og objektivation som neologismer, der er synonymt med 
objektivering, hvilket Schopenhauer bruger om noget, der bliver til forestilling. (Fauth 2005:617)
44 Fauth 2010:206
45 Schopenhauer 2005:233f
46 Ibid.:244
47 Ibid.:262f
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karakterer, der tydeligst fremtræder, mens der på de øverste trin er større individualitet, 
hvor mennesket igen er toppunktet af denne individualitet.48 Alle viljens objektivationstrin 
strides indbyrdes om at få del i tid, rum og materie, hvilket afspejler den interne konflikt, 
som viljen er i. Schopenhauer ser denne strid i plante- og dyreriget, fx hvor nogle dyr bliver
andres bytte, hvorved rovdyrets eksistens kun opretholdes ved at udrydde et andet dyr. 
Mennesket står som betvinger af naturen, men det kan selv opleve denne strid.49
Når viljen manifesterer sig i diverse mangfoldige fremtrædelser, sker det ved hjælp af de 
former, som Schopenhauer refererer til som de platoniske idéer. Idéerne er 
mønsterbilleder, der ikke eksisterer i tid og rum, og som ikke forandres. Schopenhauer 
bruger udtrykket de platoniske idéer i den betydning, at de er bestemte trin i viljens 
objektivation.50 Filosofiprofessor Dale Jacquette uddyber om Platons idélære, samt 
Schopenhauers gendefinition af denne: 
Where Plato identifies a Form or Idea as a real abstract entity in Platonic 
heaven, such as the archetype Dog, in which all individual dogs and kinds 
of dogs participates or which they imitate or instantiate, Schopenhauer 
refers to a specific grade of the Will's objectification, different in degree 
from any other, corresponding to the general concept of Dog.51
Ifølge Schopenhauer er der mange, men bestemte trin i viljesobjektivationen, og de 
platoniske idéer kan genkendes heri. Han sætter lighedstegn mellem disse trin og idéerne, 
og idéerne står som forbilleder for sine afbilleder. Individerne er mangfoldige samt opstår 
og forgår, mens idéerne derimod hverken er mangfoldige eller foranderlige, hvorfor 
idéerne ikke er underlagt den tilstrækkelige grunds princip. Det er således nødvendigt, at 
individualiteten ophæves, hvis idéerne skal kunne erkendes. Mens viljen er tingen i sig 
selv, er idéerne ifølge Schopenhauer ”viljens umiddelbare objektitet på et bestemt trin”.52 
Den enkelte idé befinder sig imellem viljen og den enkelte fremtrædende ting, således at 
den enkelte ting er en middelbar objektivation af viljen, mens idéen er den umiddelbare 
objektitet af viljen. Derfor mener Schopenhauer, at idéen alene er den mest adækvate 
objektitet af viljen.53 
48 Ibid.:236f
49 Schopenhauer 2005:254f
50 Ibid.:232f
51 Jacquette 2005:99
52 Schopenhauer 2005:281f
53 Ibid.:288
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3.4 Det skønnes metafysik: Kunsten som livets blomst 
Når Schopenhauers filosofi generelt anses som værende pessimistisk, hænger det 
overordnet sammen med viljen som en blind drivkraft, der evigt foranlediger både 
menneske, dyr og natur til at ville, målsætninger, der blot erstattes af nye, viljen som 
lidelsesskabende. Subjektet er bundet til en erkendelsesverden, der blot er forestillinger 
bragt til syne som følge af viljen og underlagt både den tilstrækkelige grunds princip og 
individuationsprincippet. Schopenhauer kommer dog med bud på, hvordan man kan opnå 
forløsning fra viljen - gennem henholdsvis æstetisk kontemplation og askese, hvor det her 
er førstnævnte bud, der redegøres for.
I tredje bog forsøger Schopenhauer at vise, at Kants og Platons filosofier har store 
sammenfald. Med udgangspunkt i Kants 'tingen i sig selv', som Schopenhauer har afkodet 
som viljen og Platons evige idéer, erkender Schopenhauer, at de to filosoffers tanker vel 
ikke er ens, men dog må siges at være nært beslægtede. Schopenhauer ser sammenfaldet i, 
at både Platon og Kant anser den anskuelige verden for at være en forestillingsverden.54 
Platons evige idéer er betydningsfulde i forhold til kunsten, da kunstens objekt netop er 
idéerne. Når et individ beskuer en genstand eller et kunstværk, kan det opleve en 
forandring i erkendelsen, således at det bevæger sig fra den almindelige erkendelse, der 
erkender de enkelte objekter, til en undtagelsesvis erkendelse, hvor det er idéerne, der 
erkendes. Dette sker kun, når individets erkendelse formår at løsrive sig fra viljens 
tjeneste, hvor individet opløses og i stedet bliver til ét med det beskuede objekt, og bliver til
et rent og viljesløst erkendelsessubjekt.55 I den almindelige anskuelse af genstande og 
kunst erkendes disse i deres relationer til andre objekter, hvorfor objekterne kun erkendes 
i den bestemte kontekst af tid, rum og kausalitet, hvorved man blot erkender den enkelte 
ting.56 Ophæves denne interesse for objekternes relationer, kan subjektet opleve at befinde 
sig i en tilstand, hvor det er fortabt i en genstand, slipper fornuften og deri erkendelsen af 
tid, rum og kausalitet, og i stedet lader sig opsluge af ren anskuelse. Derved opnås en 
tilstand af ro, hvor det nu rene erkendelsessubjekt hviler i en kontemplation.57 Indtræffer 
denne kontemplation er det ikke længere en enkeltstående genstand, der betragtes, men 
derimod idéerne, der træder frem. Det er i denne forbindelse at individet opløses: 
”Individet som sådan erkender kun enkelte ting, det rene erkendelsessubjekt derimod 
erkender kun idéer.”58 Idéerne står ligesom det rene erkendelsessubjekt uden for tid, rum 
54 Schopenhauer 2005:284f
55 Ibid.:292
56 Ibid.:290
57 Ibid.:292
58 Ibid.:293
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og kausalitet, hvorved erkendelsen af disse ikke er i viljens tjeneste, da det udelukkende er 
erkendelse af relationer, der tiltaler viljen, hvorfor viljen slipper sit tag i subjektet. Når 
individet er overgået til at blive det rene erkendelsessubjekt, der beskuer idéerne frem for 
de enkelte objekter, vil verden som ren forestilling træde frem, hvilket betyder, at det 
udelukkende er idéen, den adækvate objektitet af viljen, der erkendes.59 Idéernes 
fremtræden styrkes i forhold til det objektivationstrin, de viser sig igennem. Schopenhauer 
eksemplificerer dette ved skyerne og bækken, der er underlagte naturlove, og kun 
frembringer det ”svageste ekko” af viljen, mens det gradvist bliver tydeligere i planten, 
dernæst i dyret og slutteligt i mennesket. Dog er måden hvorpå et fænomen udfolder sig 
ikke væsentligt, da det ifølge Schopenhauer hører til fremtrædelserne, og ikke til idéen 
selv.60 
Kunsten, der har idéerne som objekt, beskæftiger sig med det egentlig væsentlige ved 
verden, hvor disse gentages i både billedkunst og poesi. ”Kunstens eneste oprindelse er 
erkendelsen af idéerne, dens eneste mål er formidlingen af denne erkendelse.”61 Når et 
kunstværk af den ene eller anden art tager et objekt som sit fokuspunkt, rives dette objekt 
ud af alle relationer, og bliver i stedet repræsentant for helheden. At betragte en genstand 
på denne måde, fri for den tilstrækkelige grunds princip, betegner Schopenhauer som 'den 
geniale betragtningsmåde', der står i modsætning til den fornuftige betragtningsmåde, som
netop er underlagt den tilstrækkelige grunds princip. Den geniale betragtningsmåde har 
kun plads indenfor kunstens verden, mens den fornuftige kun gælder i det praktiske liv, 
derunder indenfor videnskaberne.62 Geniet er det subjekt, der besidder en dominerende 
evne til at opnå kontemplationen, og derved formår at tilsidesætte sin egen individualitet 
til fordel for objektiteten, hvor det subjektive bliver vendt ryggen, og derved vender geniet 
sig også bort fra viljen.63 Det er nødvendigt, at individet besidder en større erkendelsesevne
end til blot at tilfredsstille sin egen, egoistiske vilje, hvis geniet skal tage bo i det. For geniet
er erkendelsen en sol, der skinner og åbenbarer verden, mens det for et almindeligt 
mennesket er en lygte, der oplyser vejen foran det. Det tilfalder ikke alle mennesker at have
geniets erkendelse, derfor søger geniet ud over sin egen samtid efter nye objekter, som det 
kan betragte og gerne ind i fantasiens verden. Her kan det få sit synsfelt udvidet, så det kan
59 Schopenhauer 2005:294
60 Ibid.:196ff
61 Ibid.:300
62 Ibid.:301
63 Ibid.:301f
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betragte andre objekter, end de der viser sig i virkeligheden.64 Det ordinære menneske, der 
ikke formår at lade geniets betragtningsmåde indtage sig, kan dog også være fantasifuldt, 
men disse fantasier tilfredsstiller i stedet egne interesser, og er ikke medvirkende til at lade
individet få indblik i idéerne. Schopenhauers lidet flatterende betegnelse om dette 
menneske er ”denne naturens fabriksvare”, og dette menneske er hurtigt færdig med at 
betragte kunstværker og andre syn, der ikke tiltaler dets vilje, men som geniet derimod kan
fortabe sig i.65  Alle mennesker har dog i forskellig grad evnen til at erkende tingenes idéer 
uafhængigt af den tilstrækkelige grunds princip, da de ellers ikke ville være i stand til at 
nyde kunst, hvorfor alle mennesker i korte perioder må være i stand til at ”skille sig af med
deres personlighed.”66 Det kunstneriske geni formår at tage naturens uperfekte 
fremtrædelser og omdanne dem til skønne kunstværker, på grund af at geniet gennem den 
klare bevidsthed om idéerne kan genkende det urbillede, som naturen ikke har været i 
stand til at genskabe.67  
Det er ikke udelukkende gennem kunsten, at en æstetisk kontemplation kan opleves. Også 
i naturen og livet generelt kan dette øjebliks viljesfrihed finde sted. 
Kunstværket letter blot tilgangen til den erkendelse som denne nydelse 
består i. At idéen lettere træder os i møde fra kunstværket end umiddelbart 
fra naturen og livet, skyldes at kunstneren, som ikke længere erkendte 
virkeligheden, men kun idéen i sit værk, også kun har gentaget idéen rent, 
hvilket vil sige at han har adskilt idéen fra virkeligheden og udeladt alle 
forstyrrende tilfældigheder.68
Det ordinære menneske får således lov at se verden gennem kunstnerens øjne, hvorved det
ligeledes kan opleve den æstetiske kontemplation. Denne æstetiske kontemplation opnås 
kun gennem henholdsvis erkendelsen af et objekts platoniske idé, og at det erkendende 
individ slipper netop individualiteten og bliver til et rent, viljesløst erkendelsessubjekt. 
Gennem denne kontemplation vil erkendelsessubjektet ikke have interesse for det objekt, 
som det beskuer, idet objektet vil betragtes foruden sin relation til viljen.69 Når et individ 
overgår til at være et rent, viljesløst erkendelsessubjekt, overvindes ikke blot 
individuationsprincippet, men også lidelsen, der er knyttet hertil. Derved bliver det 
64 Ibid.:302ff
65 Schopenhauer 2005:303f
66 Ibid.:313
67 Ibid.:348
68 Ibid.:313
69 Ibid.:314f
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interesseløst overfor tingene og deres relationer, hvorimod det kun er tingenes idé, der 
lader sig betragte af subjektet, og selvom erkendelsen som udgangspunkt er et redskab for 
viljen, har den i stedet frigjort sig fra viljen. Gennem erkendelsen af idéen, erkendes 
tingene nu ikke længere i deres mangfoldighed, men som arketyper.70
Schopenhauer rangerer de forskellige kunstarter, så de svarer til idéerne, og dermed til 
viljens objektivationstrin. Nederst placerer han arkitekturen, der udviser den svageste 
viljesobjektitet, da dens materie er baseret på tyngde, kohæsion, stivhed og hårdhed. For 
arkitekturen eller byggekunsten gælder det, at forholdet mellem tyngde og stivhed 
opretholder bygningen, hvor begge er viljens objektitet.71 Hvor tyngden ville lægge en 
bygning i grus, sørger stivheden for, at den kan holdes oprejst ved hjælp af fx søjler. Det er 
denne splittelse i viljen, som udgør arkitekturens skønhed.72 Udover byggekunsten findes 
også vandkunst på det nederste objektivationstrin, som Schopenhauer kalder for en slags 
søsterkunst til byggekunsten, idet den ligeledes baseres på tyngden, men i stedet for 
stivhed er vandets formløshed, men både byggekunsten og vandkunsten udtrykker den 
samme idé.73
Havekunsten udgør den vegetabilske naturs højeste trin, og man går således fra de 
uorganiske kunstarter til en organisk. Havekunsten sætter orden på den tilfældige natur, 
men er samtidigt underlagt naturens luner, hvorfor dens æstetiske betydning er 
begrænset.74 Til gengæld formår landskabsmaleriet at fremstille naturen på en måde, der 
er mere æstetisk indbydende, hvorfor det indtager en højere rangering end havekunsten. 
Landskabsmaleriet ligger dog under malerier og skulpturer af dyr, der i højere grad formår 
at fremstille idéen end i landskabsmaleriet, da det artsspecifikke er mere betydningsfuldt, 
idet disse ikke kun fremstiller dyrets skikkelse, men også dets handlinger, mimik, gestik og 
stilling.75 At viljen som nævnt tydeligst viser sig i mennesket, er fordi at der i mennesket 
både udtrykkes artskarakter og individuel karakter, mens det hos dyrene er sværere at 
skelne individerne fra hinanden. Historiemaleriet, portrætmaleriet og skulpturen er på et 
højere objektivationstrin, idet disse afbilder mennesket, der som bekendt er den tydeligste 
viljesobjektivation. Disse tre kunstarter vil kunne gengive både artskarakteren og den 
individuelle karakter.76 Den menneskelige skønhed, mener Schopenhauer, ”betegner den 
70 Fauth 2010:272
71 Schopenhauer 2005:337
72 Fauth 2010:295
73 Schopenhauer 2005:342
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mest fuldkomne viljesobjektivation på det højeste trin hvor viljen kan erkendes. Denne 
skønhed er menneskets idé bragt fuldstændigt til udtryk i den anskuede form.”77 Slutteligt 
kommer digterkunsten, som har et vidtspændende felt, og derved også spænder over de 
forskellige objektivationstrin. Den øverste form for digterkunst er tragedien, hvor formålet 
er at vise tilværelsens lidelse:
Tragedien skal derfor lade den navnløse smerte, menneskehedens 
elendighed, ondskabens triumf, tilfældets hånende magt og de retfærdiges 
og uskyldiges fald, hvorfra der ikke er nogen redning, træde frem for vores 
blik; for heri ligger et betydningsfuldt vink om verdens og eksistensens 
beskaffenhed. Det som her på det højeste trin i viljens objektitet udfolder sig 
mest fuldstændigt og fremtræder ned den største grusomhed, er viljens indre
strid med sig selv.78
Tragedien viser, hvordan selv de modigste og bedste mennesker kan falde under livets 
lidelsesfulde villen. Schopenhauer fastslår derved, at livet er lidelsesfuldt, og at tragedien, 
som den øverste kunstart på viljens objektivationstrin, viser livet som netop dette. Men 
selvom det højeste objektivationstrin er nået, er der stadig én kunstart, der står tilbage. 
Musikken har nemlig en helt særlig plads i Schopenhauers kunstmetafysik. 
3.5 Musikken
Musik, siger Schopenhauer, er en ubevidst øvelse i metafysikken, hvor ånden ikke ved, at 
den filosoferer.79 Hvor de andre kunstarters objekt er de platoniske idéer, er musikkens 
objekt et andet, nemlig viljen selv. Musikken står altså helt udenfor det hierarki, som 
Schopenhauer har indsat de øvrige kunstarter i. Musik har altid været noget, som 
mennesket har spillet, og dens virkning ligner i udgangspunktet den, som anden kunst 
frembringer, dog virker musikken på mennesket ”stærkere, hurtigere, med en større 
nødvendighed og ufejlbarlighed” end de øvrige kunstarter formår det.80  Mens de øvrige 
kunstarter middelbart objektiverer viljen gennem idéerne, så springer musikken disse 
over, og er derved en umiddelbar objektitet af viljen. For musikken gælder ligeledes, at 
individuationsprincippet og den fremtrædende verden ignoreres, således at musikken 
77 Schopenhauer 2005:346
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burde kunne bestå, selvom verden ikke eksisterede, mens de øvrige kunstarter er 
afhængige af den fremtrædende verden.81 Derfor, mener Schopenhauer, kunne man ligeså 
godt ”kalde verden for legemliggjort musik som legemliggjort vilje.”82 Ifølge filosof Bryan 
Magee kan musikken anses som værende et alternativ til idéerne, og således et alternativ 
til selve verden.83 Jacquette kritiserer dog påstanden om, at musik muligvis ville kunne 
eksistere uafhængigt af verden som forestilling, idet der uden denne ikke ville findes 
musikere og komponister, hvorfor der ikke ville være nogen til at frembringe musikken.84
Schopenhauer mener, at på trods af at viljen objektiverer sig forskelligt i idéerne og i 
musikken, så har disse paralleller. Dette viser sig i grundbassen dybe toner, som ifølge 
Schopenhauer fører til erkendelse af de nederste trin i viljesobjektivationen, og den er 
således repræsentativ for det uorganiske i naturen. Som nævnt er det på viljens nederste 
objektivationstrin at naturkræfterne befandt sig, og nøjagtigt som disse lå til grund for de 
højere trin, gør grundbassen det for de høje, letbevægelige overtoner.85 Ripiensstemmerne,
som Schopenhauer tidligere identificerede som plante- og dyrelivet, placeres nu mellem 
grundbassen og den ledende melodistemme, der udgør endepunkterne i skalaen af idéer. 
Ripiensstemmerne kan så befinde sig tættere på grundbassen, hvorved de i forhold til 
idéernes objektivationstrin altså er nærmere de nedre trin, og repræsenterer uorganiske 
legemer, mens de højere placerede ripiensstemmer er det organiske plante- og dyreliv: 
”Skalaens bestemte intervaller forløber parallelt med de bestemte trin i viljens 
objektivation, dvs. med de bestemte akter i naturen.”86 Bassen og ripiensstemmerne udgør
tilsammen harmonien, og helheden fuldstændiggøres af den øverste melodistemme, der 
skaber sammenhæng og styrer det hele. Melodistemmen repræsenterer det højeste 
objektivationstrin, som Schopenhauer i de forrige bøger satte mennesket på, og det er da 
også ”menneskets bevidste og stræbende liv”, som melodistemmen præsenterer.87 Viljens 
stræben, som den ses i mennesket, fører det til et behov for at få ønsker og behov opfyldt, 
hvilket Schopenhauer ser som analogt til melodien, som også udtrykker viljens stræben og 
tilfredsstillelse af opfyldte ønsker og behov.88 
Geniet, der komponerer musikken, kan ikke gennem fornuften forstå musikken, der 
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åbenbarer verdens inderste væsen. Dette er ifølge Schopenhauer årsagen til, at 
komponisten må bestå af to helt adskilte dele; menneske og kunstner. Det er i førstnævnte,
at den fornuftige erkendelse styrer, mens det i kunstneren er den geniale.89 Hvor det talte 
ord er fornuftens sprog, er musikken følelsernes og lidenskabens sprog, og besidder en 
inderlighed, der beskriver menneskets inderste væsens stemninger. Den
fortæller viljens mest hemmelige historie, den udmaler hver eneste af viljens
impulser, enhver stræben, enhver bevægelse, med andre ord alt det som 
fornuften sammenfatter under det vide og negative begreb følelse, og som 
den ikke formår at optage nærmere i sine abstraktioner.90
Schopenhauer fortsætter med at sætte melodien i forbindelse til viljen, idet han blandt 
andet ser hurtig og glad musik som analogt til den hurtige overgang fra behov til opfyldelse
og tilfredsstillelse, mens de langsomme melodier i modsætning er den lange og besværlige 
vej. De monotone melodier ligner en forhaling af nye viljesimpulser, mens hurtig 
dansemusik ligner simpel og hurtig lykke, etc. Også tonearterne dur og mol har stor 
indvirkning på hvordan musikken opfattes, hvor mol især opfattes som den sørgmodige 
toneart, mislykkedes viljesbestræbelser og smerte.91 Schopenhauer påpeger dog, at man 
ikke skal komme til at glemme, at musikken ikke udtrykker fremtrædelser, og derfor står 
analogierne ikke direkte i forhold til musikken: 
Den udtrykker derfor ikke denne eller hin særskilte og bestemte glæde, 
denne eller hin sorg, smerte, forfærdelse, jubel, lystighed eller sindsro, men 
derimod selve glæden, sorgen, smerten, forfærdelsen, jublen, lystigheden, 
og sindsroen.92
Musikken begriber altså det væsentlige, og tonernes klang kan uden ord hensætte os i 
bestemte sindstilstande. I forsøget på at gøre disse tilstande begribelige, ledsages 
musikken ofte af sang, som musikken dog ikke bør underlægges, da det vil ødelægge 
musikkens udtryk, der er indbegrebet af livet, og som netop er årsag til at musikken er en 
kur mod alverdens lidelser, som mennesket er underkastet på grund af viljen.93 Mange 
komponister har forsøgt at trække musikken ud i forestillingsverdenen ved at sætte ord til,
89 Schopenhauer 2005:398
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idet sangtekster kommer til at udtrykke noget enkelt, frem for det væsentlige. Derved 
kommer musikken til at tale ordets og fornuftens sprog, i stedet for sit eget.94 Eventuelle 
tekster skal i stedet fuldstændigt være musikken underordnet, da et budskab formidlet 
gennem ord altså kan ødelægge musikken og derved selve oplevelsen.95 
Det er ikke al musik, der er en adækvat objektitet af viljen. Schopenhauer nævner 
eksempler på musikstykker, som i hans optik ikke udtrykker en erkendelse af verdens 
inderste væsen, men derimod blot er en efterligning af fremtrædelserne.96 Musikken taler 
til hjertet, idet dens objekt er viljen, men har intet at sige direkte til hovedet. Schopenhauer
kalder musik, der forsøger at tale til forstanden for billedlig.97 Et eksempel på billedlig 
musik er den østrigske komponist Joseph Haydns Årstiderne, hvor den fremtrædende 
verden forsøges efterlignet.98 Schopenhauer fremhæver både Mozart og Rossini, som to 
komponister, der ikke har begået denne fejl, men i stedet har udtrykt lidenskab frem for 
efterligninger. Musikken i sig selv er i stand til at fængsle sindet, uden brug af andre 
kunstarters virkemidler. Musikken kræver absolut fokus fra lytteren.99 Derfor er grand 
opéra i Schopenhauers optik ikke et ægte æstetisk produkt, men derimod en pærevælling 
af forskellige elementer fra diverse kunstarter, hvor musikken drukner i lys, drama og 
farver. Derfor mener han, at operagenren smugler musik ind til de umusikalske sind 
gennem brug af andre kunstarter, og derved bliver musikken pålagt den byrde at bære 
disse fremmede elementer, så godt den kan. Derfor er kun de absolutte mesterværker 
indenfor operagenren til at nyde, mens de middelmådige er ulidelige, mener 
Schopenhauer. Modsat operaen er symfonier og messer uden forstyrrende elementer, 
hvorfor den musikalske oplevelse kan nyde totalt uforstyrret.100 
Musikken som den adækvate objektitet af viljen giver derved viljen et nye aspekt, i kraft af 
den inderlighed, der ”svæver forbi os som et helt fortroligt og alligevel evigt fjernt 
paradis, som noget helt igennem forståeligt og dog så uforklarligt”, og giver mennesket 
en mulighed for en stund at lade viljens jammerlighed tie, alt imens viljen selv objektiveres
gennem musikken.101 
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Det er denne momentane transcendens, løsrivelsen fra viljen gennem musikken, der i 
denne sammenhæng er det vigtigste at tage med fra Schopenhauers filosofi. Netop 
frigørelsen fra tid og rum, samt de følelser, som musik kan vække, må menes at være mere 
eller mindre universelle, og ikke nødvendigvis kun forenelige med den musik, som 
Schopenhauer beskriver. Et andet vigtigt element er Schopenhauers begreb om geniet og 
den rolle, som kunstneren spiller i filosofien, da det er gennem dette kunstneriske geni, at 
musikken overhovedet eksisterer og derved at det almindelige menneske får mulighed for 
at opleve musikkens kraftfulde virkning.
4. Forskningsoversigt   
4.1 Indledning 
Forskningsoversigten har til formål at give en indføring i den forskningslitteratur, der 
findes om  problemstillingens emne, i forhold til det historiske perspektiv. Dette speciale 
har til hensigt at skrive sig ind i feltet mellem historie og filosofi med æstetik som filosofisk
perspektiv. Da musikken er specialets omdrejningspunkt har litteratursøgningen 
tilsvarende været fokuseret på dette, med særlig opmærksomhed rettet mod den litteratur, 
der måtte beskæftige sig med musikkens kundskaber i forbindelse med bevidsthed og 
erkendelse.
Specialet er opbygget således, at det består af tre led; filosofi, historisk kontekst og 
musikhistorie. Filosofien repræsenteres ved Schopenhauers musikmetafysik, den 
historiske kontekst er 1960ernes ungdomsoprør og i musikhistorisk sammenhæng, der 
samtidigt fungerer som leddet, der kæder det hele sammen, fokuseres der hovedsagligt på 
den psykedeliske rockmusik, et begreb der vil blive redegjort for i afsnittet om 
begrebsafklaring.
På nuværende tidspunkt er der ikke skrevet et større faghistorisk værk, hvor musik 
fremhæves og får hovedrollen i en fremstilling af det kulturelle og politisk opbrud i årene 
omkring 1968. Som udgangspunkt har tendensen indenfor historieforskningen været, at 
fokus ligger på de sociale og politiske strømninger, mens det kulturelle, herunder musik, 
analyseres indenfor de æstetiske fag.102 I nogle af de større værker, hvor musik spiller en 
fremtrædende rolle, sker det således i mere populærhistoriske sammenhænge. Musik 
bruges i modsætning til den historiefaglige forskning ofte indenfor populærhistorien, som 
lydspor for diverse tidsperioder. Ved musikhistoriske værker er det værd at bemærke, at 
102Warring 2010:6
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forfatterene ganske ofte enten har fungeret som eller til stadighed er musikanmeldere, 
hvorimod faghistoriske værker ofte sætter musik og musikhistorie ind i en væsentligt 
større kontekst, og hvor de politiske og sociale aspekter oftest spiller de største roller i 
disse. Der findes ligeledes endnu ikke et større værk, hvor specialets tre led sammenkobles.
Ifølge Morten Bendix Andersen og Niklas Olsen halter Danmark efter, når det kommer til 
forskning angående 1968 og ungdomsoprøret i forhold til international forskning, hvor der
findes langt mere litteratur. De påpeger dog, at der i meget international forskning er tegn 
på, at det er ufrugtbart at tage en snæver national vinkling på emnet, og at man til trods for
de nationale forskelle kan finde strukturelle globale fællestræk fra denne periode.103 Også 
Steven L. B. Jensen og Thomas Ekman Jørgensen mener, at den danske forskning om 
1960erne i en årerække bar præg af at være diskussioner mellem gamle aktører, der især 
kom fra enten venstrefløjen, studenterbevægelsen eller kunstnermiljøet.104
Forskningsprojektet ”Det bevæger sig når vi går...” fra 2009 fra RUC har kastet historiker 
Anette Warrings artikel af samme navn af sig, hvori der redegøres for de forskellige danske
betegnelser, der i kontekst til ungdomsoprøret har gjort sig gældende gennem tiden, en 
kort oversigt over den hidtidige forskning, både i dansk og international sammenhæng, 
samt kritik af historiefagets manglende interesse for de kulturelle strømninger fra tiden, 
som mange anser for at være af stor betydning for eftertiden.105 Samme forfatters ”Around 
1968 – Danish historiography” indeholder en  forskningsoversigt over dansk historiografi 
angående ungdomsoprøret. Begge artikler berører mange af de samme temaer, bl.a. at der i
danske historiografiske sammenhænge ofte gøres brug af en skelnen mellem kultur og 
politik, mellem 'freaks' og politiske venstrefløjsaktivister.106 I sidstnævnte artikel foreslås 
det, at skellet mellem det politiske og det kulturelle aspekt vedrørende 1968 og 
ungdomsoprøret bør dekonstrueres, således at der i historiefaglige sammenhænge ikke 
længere fokuseres næsten udelukkende på det politiske aspekt.107 
Der vil i dette speciale hovedsagligt være fokus på den kulturelle del af ungdomsoprøret, 
mens det de politiske aspekter vil blive nedtonet. Derved lægges det i det førnævnte 
æstetiske felt, der som nævnt ikke har været varetaget i særlig høj grad faghistorisk.
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4.2 Forskningsoversigt
I det følgende vil der blive redegjort for nogle af de værker, der berører specialets 
problemstilling i større eller mindre grad.  Mange af værkerne har et biografisk islæt, 
hvilket hænger sammen med, at der i oprørets afsluttende år allerede begyndte at 
udkomme selvbiografier med personligheder, der på en eller anden måde havde været 
involveret. I løbet af de sene 1970ere begyndte mange at udgive selvbiografiske værker, 
med udgangspunkt i selve modkulturen, og ikke i nær så høj grad med fokus på det 
politiske aspekt.108 Andre værker har som nævnt en mere journalistisk eller musikkritisk 
vinkel, mens megen anden litteratur om især musik er populærhistorisk. Det følgende 
afsnit vil derfor bære præg af dette, hvorfor der tages udgangspunkt i det brede, 
faghistoriske og forskningsbaserede litteratur, hvorefter der snævres ind mod specialets 
problemstilling, hvorved litteraturen vil forekomme at være mere af populærhistorisk art. 
Litteraturen er præsenteret i underkategorier, og det skal betragtes som en tragtformet 
litteratursortering, hvor det starter bredt og snævres ind mod specialets problemstilling. 
4.2.1 Dansk og international ungdomsoprørsforskning
Af internationale værker må den britiske historieprofessor Arthur Marwicks The Sixties – 
Cultural revolution in Britain, France, Italy, and the United States, c. 1958- c. 1974 
nævnes, som et af de mest omfangsrige værker, der er skrevet om 1960ernes 
kulturhistorie. The Sixties behandler temaer som raceproblematikken, der var katalysator 
for det amerikanske ungdomsoprør, om kvindefrigørelse og kampen for fri abort, samt en 
række andre debatter og problematikker, der prægede det, som Marwick kalder ”the long 
sixties”, der ifølge Marwick strakte sig fra 1958 til omkring 1974.109 The Sixties nævnes ofte 
i historiografiske sammenhænge, bl.a. som et værk, der ”prioriterer den brede forandring 
over den højtråbende avantgarde”110. Dog vil The Sixties i dette specialet kun kort bruges i 
forbindelse med den historiske kontekst, da værket kun indeholder relativt få referencer til
tidens musik og den betydning, som musik kan menes at have haft i perioden. Alligevel er 
Marwicks bidrag til dette felts historieforskning uomgængelig, hvorfor den her 
medbringes. 
Mark Kurlanskys værk 1968 – The Year that Rocked the World (2004) befinder sig i et 
skæringspunkt mellem journalistisk, populærhistorisk og autobiografisk 
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historieformidling, hvor det er de store studenteroprør rundt om i Europa og USA i 1968, 
der er i fokus. Det er dog sparsomt med musikkens plads i dette værk, hvorved det følger 
tendensen til at vægte det politiske aspekt højere end det kulturelle. 
Between Marx and Coca-Cola – Youth Cultures in Changing European Societies, 1960-
1980 fra 2006 er en antologi med bidrag af bl.a. den tyske historiker Axel Schildt og 
professor i moderne tysk historie ved Københavns Universitet Detlef Siegfried, begge 
redaktører af antologien, Arthur Marwick samt de danske historikere Steven L. B. Jensen 
og Thomas Ekman Jørgensen. Antologien ønsker at tegne et billede af Vesteuropa og de 
ungdomskulturer, der opstod i kølvandet på den højkonjunktur, der kendetegner 
vesteuropæiske lande samt USA i tiden efter 2. verdenskrig, Vesteuropas ”gyldne tider”. 
Kerneelementerne i den nye ungdomskultur bestod af idoldyrkelse promoveret gennem 
medierne, studenterprotester og måden hvorpå nye udtryksformer spredtes på, fx gennem 
musik og køb af denne. Det spændingsfelt, der opstod mellem den nye forbrugerisme og 
den forøgede politisering, der rakte vidt ind i privatlivet, karakteriserer 1960erne og 
1970erne.111 Marwicks bidrag til antologien  ”Youth Culture and the Cultural Revolution of 
the Long Sixties” viser bl.a., at 1960erne var et modsætningsfyldt årti, hvilket afspejledes 
både socialt, politisk og kulturelt, idet den situation, som ungdomsgenerationen befandt 
sig i på denne tid, var præget af, at levestandarden generelt var stigende i Vesteuropa, 
hvilket medvirkede til en stigende forbrugerisme, samtidigt med protestbevægelser mod 
magthaverne og forbrugersamfundet spirede.112 Fra denne antologi skal også nævnes 
Thomas Ekman Jørgensens artikel ”Utopia and Disillusion: Shattered Hopes of the 
Copenhagen Counterculture”, hvor udgangspunket er det københavnske undergrundsmiljø
i slutningen af 1960erne. Ligesom en lang række andre historikere deler Jørgensen 
ungdomsoprøret op i grupperinger, som han kalder henholdsvis 'New Left' og 'Freak Left', 
hvor det nye venstre er den politisk orienterede del, og hvor 'freak left' var inspireret af de 
hollandske 'provoer', hvor oprøret i større grad handlede om følelseslivet og det 
eksistentielle.113  
Udover i Jørgensens artikel er det musikalske fokus centreret omkring det kommercielle 
mod det ikke-kommercielle, hvorved antologien overordnet set ikke lægger sig tæt på 
problematikken, som specialet beskæftiger sig med. 
Detlef Siegfried skriver i tidsskriftsartiklen ”Modkultur, kulturindustri og venstrefløjen i 
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Vesttyskland 1958-1973” (2003) om hvordan der i 1960erne begyndte at være større 
interesse for populærmusik, og at der i denne forbindelse blev åbnet klubber, hvor den nye 
ungdoms kulturelle interesser blev repræsenteret. Artiklen tager sit geografiske 
udgangspunkt i Vesttyskland, og den fokuserer på forholdet mellem modkultur og 
kommercialisme, og på hvordan ungdomskulturen brugte musik som udtryksform. 
Artiklens fokus på musik begrænser sig til at undersøge og redegøre for ungdomskulturens 
brug af musikken som udtryksform, og altså ikke i forbindelse med musikkens mere 
filosofiske aspekt. Artiklen har kun fungeret som mindre inspirationskilde, idet 
Vesttyskland ligger uden for specialets geografiske interesseområde. 
Historieprofessor Jeremy Varon skriver i artiklen ”Sitting on top of the world: The Grateful
Dead say goodbye” om bandets afskedskoncert i 2015, der fortæller historien om et af 
1960ernes psykedeliske rockbands. Artiklen stammer fra tidsskriftet  The Sixties: A 
Journal of History, Politics and Culture, der er udkommet siden 2008. Tidsskriftet 
indeholder flere artikler om musik, men Varons er den eneste, der kan relateres til 
specialets problemstilling.
Den danske antologi 1968 – dengang og nu (2004) indeholder en række artikler, der er 
inddelt i henholdsvis de politiske betydninger, og de kulturelle og samfundsmæssige 
betydninger, som 1968 kastede af sig. Lisbeth Ihlemann og Morten Michelsen skriver om 
rockmusik i artiklen ”Drømmen om at være ét med sig selv og tiden”, hvori det danske 
band Gasolin' bruges som eksempel på forholdet mellem den musik, der blev opfattet som 
politisk relevant og populærmusikken. Artiklen fortæller bl.a., at der med en spirende 
musikscene også kom kommerciel markedsføring, og mens beatmusikerne på den ene side 
bortkastede det etablerede samfunds normer, var de underlagt profitsøgende 
pladeselskaber, der stillede krav til musikerne. Dette paradoksale limbo medførte, at 
musikere ofte måtte se sig anklaget for at være kommercielle.114  Den viser en tendens 
indenfor musikhistorie, hvor enkelte bands fremhæves, frem for at tage større penselstrøg, 
en tendens, som vil være at spore i flere af de her nævnte bøger og artikler. Artiklen tager 
dog også nogle større betragtninger med angående den danske modkultur og beatmusik 
generelt. Der er i antologien overordnet set sat ind på både det politiske og det kulturelle 
felt, således at det føromtalte skel mellem disse to perspektiver delvist nedbrydes. 
Angående det musikalske er det dog kun førnævnte artikel, der udelukkende har fokus på 
114Ihlemann & Michelsen 2004:117
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dette område, og artiklens emne ligger ikke særlig tæt op ad specialets problemstilling, da 
det som udgangspunkt er modsætningen mellem den populærmusik som seriøs eller 
underholdende – autentisk eller kommerciel. Der er derfor ikke fokus på hvad musik enten
kan eller gør, men derimod på den normative diskussion om hvorvidt musik bør være 
politisk eller ej. Artiklen er nyttig netop i forbindelse med denne diskussion, der viser, at 
den også forekom i Danmark. Michael A. Langkjærs artikel ”Stoffer, subkultur og 1968 – 
myte, bevidsthed og historie” har som titlen indikerer fokus på stoffernes indvirkning på 
ungdomsgenerationen, med udgangspunkt i den amerikanske frontiermyte, hvor brugen af
narkotika forbindes med bevidsthedsudvidelse.115 Artiklen er hovedsagligt benyttet som 
indgangsvinkel til spørgsmålet om hvorvidt stofferne spillede hovedrollen, og musikken fik
en birolle.
4.2.2 Dansk populærhistorie om ungdomsoprørets kulturelle dimensioner
Af danske værker omhandlende de større træk omkring ungdomsoprøret og især de 
kulturelle aspekter findes Niels Martinovs populærhistoriske værk Ungdomsoprøret i 
Danmark – Et portræt af årene, der rystede musikken, billedkunsten, teatret, 
litteraturen, filmen og familien (2000). Martinov har med dette værk forsøgt at give et 
portræt af de kulturelle strømninger, der bredte sig i tiden omkring ungdomsoprøret, og 
bogen fokuserer i høj grad på musik samt dens betydning. Bogen giver et bredt indblik i 
især musikkens rolle i ungdomsoprøret i Danmark, men er på grund af bogens essayistiske 
skrivestil begrænset i videnskabelig relevans.116 På trods af bogens manglende 
historiefaglige analytiske evner vil den alligevel bruges løbende i specialet, da den som 
udgangspunkt giver et godt indblik i den danske beatmusik samt de kulturelle 
strømninger, der prægede tiden – og derved musikken. Bogen indeholder et stort kapitel 
om beatmusikken, både den danske og den, der kom fra USA og England, hvor Martinov 
giver et indblik i flere temaer, der relaterer sig til bl.a. beatmusikkens rolle, både som 
politisk katalysator og som ungdommens fælles fodslag.
Peder Bundgaard udgav i 1998 Lykkens pamfil – Dansk rock fra 60'erne til 70'erne, som 
forfatteren selv beskriver som sin ”personlige oplevelse af dansk rock som spejl for 
tiden.”117 Bogens titel stammer fra Steppeulvenes sang af samme navn fra 1967, samme år 
som bogen tager sit udgangspunkt i. Lykkens pamfil er grundet forfatterens personlige 
115Langkjær 2004:186
116Warring 2008:359
117Bundgaard 1998:14
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involvering i bogens tema ikke velegnet som en videnskabelig analyse af samtiden og dens 
musik, men giver dog et kvalificeret bud på hvordan dansk musik fra tiden omkring 
ungdomsoprøret opfattedes. 
4.2.3 Værker om rockmusikkens historie
Af større danske musikalske opslagsværker kan nævnes Dansk Rock Leksikon 1956-2002 
(2002) med musikanmelder Torben Bille som hovedbidragsyder samt redaktør, samt 
Politikens store rockleksikon (2004) redigeret af Jan Snerum. Førstnævnte omhandler 
dansk rockmusik, mens sidstnævnte indeholder 2500 bandbiografier fra både USA, 
England og Norden fra de sidste 50 år.
Rock i Danmark – Studier i populærmusik fra 1950'erne til årtusindeskiftet (2013) er en 
antologi, der udspringer af et tværfagligt forskningsprojekt bestående af seniorforskere 
hovedsagligt fra musikvidenskab fra både Københavns Universitet og Aarhus Universitet, 
samt fra pædagogisk sociologi, informations- og medievidenskab, kommunikation, 
journalistisk og datalogi. Det springer derfor i øjnene, at der ikke har været en historiker i 
blandt seniorforskerholdet, hvilket underbygger påstanden om, at musikhistorie er et felt, 
der varetages af andre faggrupper end historie. Antologien udspringer som følge af at det 
ifølge Morten Michelsen og Annemette Kirkegaard har været en meget homogen 
historieskrivning om rockmusikken i Danmark, hvor der ofte tages udgangspunkt i de 
samme tendenser, fx når der skrives mikrohistoriske fremstillinger, hvor et enkelt band 
trækkes frem som et, der har haft en form for symbolsk betydning. Et eksempel på dette, 
mener forfatterne, er Steppeulvene.118 Flere af artiklerne i Rock i Danmark tager et 
sociologisk udgangspunkt, hvorved rockmusikkens rolle i større grad placeres i samfundet 
end i det enkelte individ, hvor specialets fokus ligger. Andre har ikke 1960erne som 
forskningsfelt, mens andre igen er etnografiske eller erindringshistoriske analyser.
Musikprofessor Michael Hicks giver i Sixties Rock – Garage, Psychedelic, and Other 
Satisfactions (1999) et musikvidenskabeligt bud på 1960ernes rockmusik, med 
udgangspunkt i en væsentligt kortere periode, og med færre genrer repræsenteret end i 
flere af de foregående værker. Hicks kommer derfor også dybere ned i lagene af den musik,
som han introducerer. Derved kommer bogen tættere ind på musikkens virkemidler og 
tekster, dog er bogen meget musikteknisk anlagt, hvilket ikke vil være relevant for 
118Michelsen & Kirkegaard 2013:13f
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specialet.
Musikanmelder Per Reinholdt Nielsens Rebel & Remix – Rockens historie (2011) er en 
gennemgang af forskellige undergenrer indenfor rockmusik, samt enkelte andre 
musikgenrer fra 1950erne og til omkring årtusindeskiftet. I afsnittet om 1960ernes musik 
præsenterer Reinholdt Nielsen modsætningsforholdet mellem modkulturen og 
massesamfundet, hvorved diskussionen om det kommercielle og det kunstneriske er 
fremtrædende. Bogen giver et godt overblik over tidens musik, dog uden at dykke særlig 
langt ned i musikkens kundskaber i schopenhauersk forstand. Også Reinholdt Nielsen og 
Elo Nielsens artikel ”Musik, medier og ungdomskultur” (1997) bidrager både med en 
musikhistorisk gennemgang fra rock'n'roll i midten af 1950erne kom til Danmark, over 
beatmusik til punk, samt en analyse af medierne og reklamers indflydelse på 
ungdomskulturerne. Som det var gældende med Rebel & Remix er det ligeledes med denne
artikel, hvor der i større grad er fokuseret på musikkens historie, frem for musikkens 
kundskaber.
Arkitekthistoriker Don J. Hibbard og Carol Kaleialoha, projektleder i felterne industriel 
sociologi og psykologi, har sammen forfattet The Role of Rock - A guide to the social and 
political consequences of rock music fra 1983. I bogens forord skriver Hibbard, at målet 
med bogen er at afkode rockmusikkens rolle i både publikums liv, samt at følge 
udviklingen af rockmusik fra 1950erne til 1980erne119, og giver et indblik i den 
populærmusik, der var at finde på hovedsagligt de amerikanske hitlister i disse årtier. 
Bogen gør ofte brug af længere redegørelser over de forskellige perioders enkelte bands og 
kunstnere, samt deres mest populære numre. Selvom The Role of Rock som udgangspunkt 
berører musikhistorie og til dels den historiske kontekst, forekommer der dog et 
forbindende led til filosofien, i kraft af at kapitlet ”Enter the Counterculture” indledes med 
et Schopenhauer-citat fra Verden som vilje og forestilling. Overordnet set indeholder 
bogen flere pointer, der er sammenfaldende med specialets problemformulering, hvor den 
som titlen indikerer, beskæftiger sig med de roller, som rockmusik fik for ungdomsoprøret 
og 1960ernes modkultur, samt hvilke indflydelser musikken trak på. 
Turn On Your Mind – Four Decades of Great Psychedelic Rock (2003) er 2. udgave af 
musikkritiker Jim DeRogatis' værk om psykedelisk rockmusik fra den spæde begyndelse i 
119Hibbard & Kaleialoha 1983:ix
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1960erne, og op til nyere tid. Bogen udkom oprindeligt som Kaleidoscope Eyes, en 
reference til The Beatles' Lucy In The Sky (With Diamonds). DeRogatis' bidrag til 
litteraturen om den psykedeliske rocks musikhistorie er et på mange måder personligt 
værk, der tager udgangspunkt i egen musikinteresse. Bogen må siges at høre til i 
kategorien populærhistorie, idet den ofte gør brug af personlige anekdoter, hvorfor den får 
islæt af at være udtryk for forfatterens egne holdninger. Turn On Your Mind vil dog have 
en ganske betydelig plads i specialet, da den giver et bredt, men præcist billede af den type 
musik, der i dette speciale er i fokus.
Dagbladet Information bragte i 2001 serien ”Tilbage til 60erne”, hvorfra artiklen ”Lpen gav
musikken udtryk” af musiker og forfatter Henrik Marstal giver et indblik i, hvor stor 
betydning LP'en havde for udbredelsen af musik, og hvor lettilgængeligt den nye musik 
pludselig blev for ungdommen, såvel for de voksne i 1960erne. Derudover beskæftiger den 
sig med musikkens betydning for hippierne, deres selvforståelse og levevis, samt hvordan 
den psykedeliske musik begyndte at bruge pladecoveret til at skildre den psykedeliske 
oplevelse.120 Artiklen er relevant, idet den giver indblik i musikkens betydning for 
ungdomsgenerationen i 1960erne, i kraft af det fællesskab, der opstod omkring beatmusik.
Michael F. Wagners artikel ”Det største rock and roll band i verden – i modkulturens 
kølvand. Med Rolling Stones fra Woodstock til Altamont” (1989) er en musikhistorisk 
analyse af den betydning, som især The Rolling Stones havde, hovedsagligt med fokus på 
de ganske få måneder i 1969, fra den vellykkede Woodstockfestival i august, hvor 
hippieidealerne for alvor så ud til at kunne realiseres, til den katastrofale Altamontfestival i
december samme år, som af manges anses som vendepunktet, hvor ”rockscenen mistede 
sin sidste rest af uskyld.”121 Artiklen er faghistorisk og viser en anden tendens inden for 
historieforskningen, nemlig at tage udgangspunkt i enkeltstående begivenheder eller 
bands. Artiklen tager fat på nogle af de vigtigste musikalske begivenheder, som der 
redegøres for, dog lægger den sig ikke tæt op ad specialets problemstilling, i kraft af at den 
ikke beskæftiger sig med musikkens virkning.  
4.2.4 Musikalske samtidsanalyser
Den svenske radiomand Håkan Sandblad har i bogen Beat – meget mere end musik... 
120Marstal 2001
121Wagner 1989:72
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Ekstase, rytmer, revolution, industri (1970) givet sin version af hvad han kalder ”en slags 
koncentreret historiebog – en præsentation og en analyse af en skiftende musikgenre.”122 
Sandblads ønske er, at bogen skal sætte beatmusikken ind i et socialt perspektiv og 
bemærker, at engelsk og amerikansk musik vil være i forgrunden. Bogen har desuden fået 
tilføjet bl.a. et kapitel om dansk beatmusik af oversætter Sven Wezelenburg. I kraft af 
bogens udgivelsestidspunkt vil Beat være både en musikhistorisk samtidsanalyse, samt 
kildemateriale. Beat indeholder flere temaer, der relaterer sig til specialets 
problemformulering, i kraft af bl.a. dens fokus på ekstase og på den psykedeliske musik. 
En anden bog, der både fungerer som kildemateriale og som musikhistorisk 
samtidsanalyse er Thorkild Bjørnvigs Oprør mod neonguden – Et essay om beat (1970), 
der på mere filosofisk vis indsætter beatmusikken i samfundsmæssige relationer. Bjørnvig 
tager stilling til både teksterne, dansen og stofferne, der i hans øjne var en del af 
beatmusikken. 
4.2.5 Opsamling
Der er klare tendenser at spore, når det kommer til musikkens betydning i forbindelse med
ungdomsoprøret. Den først præsenterede kategori om den brede forskning af 
ungdomsoprøret er hovedsagligt faghistorisk, med undtagelse af Kurlanskys 1968 – The 
Year That Rocked The World, hvor rockmusikken er indsat i i et helhedsbillede, således at 
der ses på dens politiske betydning, samt diskussionen om  den kommercielle 
populærmusik i modsætning til den såkaldte seriøse musik.
I den danske populærhistoriske litteratur er fokus i større grad på de kulturelle 
strømninger, hvor musikken er et vigtigt omdrejningspunkt. Dernæst kommer litteratur 
omhandlende rockmusikkens historie, hvor der både er medtaget bredt encyklopædisk 
materiale og mere analytisk litteratur, hvor musikken både ses i forhold til 
ungdomsoprøret og til de samfundsmæssige strømninger, som beatmusikken enten var et 
resultat af, eller som den selv var medvirkede til at skabe. Slutteligt er de musikalske 
samtidsanalyser placeret, som viser, at de samme diskussioner gjorde sig gældende i tiden 
omkring ungdomsoprøret, samtidigt med at de også går mere i dybden med musikkens 
kundskaber i forhold til det transcenderende.
Generelt skal der altså ledes i den populærhistoriske litteratur for at kunne komme tæt på 
specialets problemstilling. Der er enkelte faghistoriske artikler, der tager en mere 
122Sandblad 1970:7
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koncentreret indgangsvinkel til beat- og rockmusikken, hvorved det kommer til at 
omhandle temaer, der kan relateres til dette speciale. Der er dog ikke meget litteratur, hvor
musik behandles som en kunstart, der kan medføre den musikoplevelse, som 
Schopenhauer beskriver, og den litteratur, hvor dette forekommer, skal for findes udenfor 
det faghistoriske felt. 
4.3 Begrebsafklaring
Mange af de begreber, som man forbinder med dette forskningsfelt er af varierende 
betydning, hvorfor det er på sin plads, at der etableres en form for begrebsafklaring for 
dette speciale. Nogle af de mest benyttede begreber er 'ungdomsoprør', 'studenteroprør' og 
blot '1968', men hvert begreb besidder en række forskellige konnotationer:
'Ungdomsoprør' er det mest anvendte udtryk i dansk sammenhæng, men det
dækker ikke altid det samme. Det kan betegne det brede og sammensatte 
opbrud i 1960erne, mens andre differentierer klart mellem studenteroprøret
og de venstreradikale på den ene side og reserverer betegnelsen 
'ungdomsoprør' til den såkaldte anti-autoritære livsstilsradikalisme eller 
hippiekultur.123
I dette speciale vil begrebet 'ungdomsoprør' blive benyttet i den sidstnævnte forståelse, og 
derved skelnes der mellem den studenterpolitiske del af oprøret og den kulturelt 
orienterede del. Distinktionen mellem ungdomsoprør og studenteroprør er ligeledes 
forankret tidsmæssigt, idet førstnævnte i Danmark forløb fra 1966 til 1970, mens 
sidstnævnte først begyndte omkring 1968.124
Også tidsmæssigt er der behov for en afklaring, da der i danske sammenhænge ofte 
refereres til 1960erne som årene 1968-1972.125 I dette specialet vil det dog referere til årene 
1965-1969, med mindre andet er angivet, idet den kulturelle del af ungdomsoprøret var 
godt i gang i 1968, hvorfor Andersen og Olsens tidsafgrænsning ville udelukke en stor del 
af den musik, der kom før dette år.
Når man læser om musik fra 1960erne, vil man støde på en variation af 
musikgenrebegreber, bl.a. er rockmusik, beatmusik og syrerock ofte benyttede begreber. 
123Warring 2010:4
124Andersen & Olsen 2004:20
125Ibid.:14
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Det er sjældent sådan, at forskellige musikstilarter skarpt kan adskilles, da de ofte 
overlapper hinanden. Da termen 'psykedelisk rock' kan dække over noget andet end 
'beatmusik', vil der derfor gives en begrebsafklaring, således at de to ikke forveksles.
I kapitlet ”Nutidig musik” fra Håkan Sandblads Beat fra 1970 defineres begrebet beat som 
både en farverig tøjmode, hårmode, film, litteratur og musik. Derudover er beat ”en 
voksende ligegyldighed overfor, hvad den forrige generation mener.”126 Ifølge Sandblad 
har trangen til oprør mod de ældre generationer kendetegnet beatmusikken, indtil det 
etablerede samfund begyndte at tage den til sig, en slags pacificering af beatens vildskab.127 
Ordet beat stammer fra de amerikanske beatniks fra 1950erne, ofte associeret med 
forfattere som Jack Keroauc og Allen Ginsberg, som påtog sig rolle som udstødte af 
samfundet, og søgte mod både østlige filosofier og narkotika i stedet.128 Hippierne, der i 
øvrigt foretrak 'freaks' eller  'heads', har været inspireret af 1950ernes beatniks, men 
ønskede samtidigt et brud med den ældre generation, som beatniks tilhørte.129
Genrebetegnelsen 'beatmusik' eller blot 'beat' forekommer ofte i dansk musikhistorisk 
litteratur. Begrebet slog ifølge Lisbeth Ihlemann og Morten Michelsen igennem i Danmark 
omkring 1965-66, og blev brugt frem til 1973-74 om den nye ungdomskulturs alternative 
musik. Herefter overtog man den betegnelse, som man havde brugt i USA siden 1966-67, 
nemlig 'rock'.130 Der vil derfor i specialet forekomme vekslende brug af begge betegnelser, 
da man især i dansk litteratur støder på beat-begrebet, mens der i international litteratur 
refereres til den relevante musikgenre som rock. 
'Psykedelisk' er et begreb, der ofte sættes i forbindelse med narkotika såsom LSD, meskalin
og hash. Ordet stammer fra de græske ord 'psyche', der betyder sjæl, og 'deloun', at 
åbenbare. Ordet blev oprindeligt sammensat af den britiske psykiater Humphry Osmond, i 
forbindelse med en brevveksling mellem denne og forfatteren Aldous Huxley i midten af 
1950erne, hvori de diskuterede et begreb, der skulle dække over den effekt, som stoffer 
som meskalin og LSD havde.131 Efterfølgende blev psykedelisk rock betegnelsen for den 
musikstil, der forsøgte at efterligne den rus, som forbindes med hallucinogener som fx 
126Sandblad 1970:9
127Ibid.:16
128Martinov 2000:14ff
129Marwick 1998:481f
130Ihlemann & Michelsen 2004:135
131DeRogatis 2003:4f
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LSD. Lysshows var ofte en del af de psykedeliske sceneshows, der skulle medvirke til en 
forstærkelse af den psykedeliske oplevelse.132 Psykedelisk rock betegnes også som syrerock,
hvorfor der vil forekommer referencer til begge betegnelser. Alternativt foreslår Håkan 
Sandblad betegnelsen 'eksperimenterende progressiv beat', som han i 1970 mener er mere 
rigtigt end 'psykedelisk beat', som han anser som et forældet udtryk.133
5. Kildemateriale
I det følgende vil der blive redegjort for den metodiske tilgang i forbindelse med 
udvælgelsen af kildematerialet. Dernæst vil det udvalgte kildemateriale præsenteres.
5.1 Udvælgelse af kildemateriale  
Da det endnu ikke er lykkedes at finde kilder, hvori Schopenhauer eksplicit benyttes som 
en form for teoretisk baggrund i forbindelse med enten beat-, rock- eller psykedelisk 
rockmusik, er materialet i stedet søgt ud fra kriteriet om hvorvidt den pågældende musik 
kan siges at have bevidsthedsudvidende og transcendente evner.
Jeg har valgt at benytte mig af kildemateriale som ungdomsblade fra 1960erne, deriblandt 
det engelske undergrundsblad International Times og det danske blad Superlove, da der i 
disse er både anmeldelser af koncerter og albums, samt debatindlæg om kunsts og musiks 
rolle i samfundet. Derudover er enkelte samtidsanalyser udvalgt med baggrund i hvor stor 
betydning musikken spiller i disse værker, og hvorvidt der tales om musik som noget andet
end blot politisk talerør eller lignende. Formålet med kildematerialet er netop at påpege, 
hvorvidt musikken fyldte noget i forbindelse med de såkaldte æstetiske kontemplationer, 
som Schopenhauer mener, at kunst og musik kan hensætte mennesket i. Kilderne er 
gennemgået med fokus på begreber som 'transcendens', 'magi', 'musikalsk trip' og andre, 
der kan relatere sig til en oplevelse af, at musikken hensætter folk i en ny form for 
bevidsthedstilstand. Desuden er også kunstnerens rolle i samfundet et tema, der er søgt 
efter, idet det kan relatere sig til Schopenhauers kunstnerbegreb. 
De kilder, der som oftest er af interesse, er anmeldelser af albums og koncerter, interviews 
med musikere og kronikker, debatter og andet, der har musik som noget 
bevidsthedsudvidende som emne samt kunstnerens rolle i samfundet. 
132Marwick 1998:496f
133Sandblad 1970:37
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5.2 Kildemateriale
Jeg har udvalgt en håndfuld ungdoms- og undergrundsblade fra slutningen af 1960erne, 
der har til hensigt at belyse problemstillingen angående musik som transcenderende 
kunstart. 
Ungdomsbladet Superlove udkom først i tre numre under navnet Love, første gang i 
november 1967, men dette ændredes i starten af 1968, og udkom som Superlove indtil 
1970. Bladet henvendte sig hovedsagligt til de danske hippier og rockfans.134 Superlove 
beskæftigede sig med alt fra musik og film til filosofi og politik, så blandt anmeldelser af de
nyeste beat- og rockalbums, findes essays om buddhisme og Herbert Marcuse, artikler om 
ungdomsoprøret og narkotika, interviews med kunstnere, kronikker om beatmusikkens 
betydning og meget andet, som relaterer sig til den kultur, der opstod i tiden omkring 
ungdomsoprøret. Bladets layout er præget af psykedeliske farver og funky skrifttyper, og 
billeder af nøgne mennesker og kønsorganer står side om side med invitationer til 
happenings, reklamer for film, teater og koncerter, samt diverse læserbreve. Superlove var 
det vigtigste danske undergrundsblad med et oplag på godt 10.000 kopier, der blev solgt 
over hele landet. Redaktionen bestod af velkendte personer indenfor det 
venstreorienterede kunstmiljø, samt personer med baggrund i det danske rockmiljø.135 
Superlove havde fundet sin inspiration fra det engelske undergrundsblad International 
Times, dog var der et større fokus på musikken end hos deres britiske inspirationskilde.136 
Folkene bag Superlove opgav at drive magasinet videre efter 1970, efter drømmen om det 
utopiske hippiesamfund begyndte at falde til jorden, bl.a. efter en række stofrelaterede 
dødsfald inden for musikkens verden.137
Wheel blev startet som reaktion på Superlove, og bladet skulle være et alternativt til dette, 
hvor musik var omdrejningspunktet. Navnet var taget med inspiration fra Creams album 
fra 1968, og skulle både referere til omdrejende plader og om det drejende livshjul. Wheel 
udkom første gang i august 1968 og sidste gang i september 1969 – blot 14 numre nåede 
det at udkomme i.138 Wheels fokus var på beatmusikken, men det tillod også kunst, 
134Bundgaard 1998:171ff
135Jørgensen 2006:339
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137Jørgensen 2006:346
138Bundgaard 1998:175
38
litteratur, film og politik at få plads i bladet. Ligesom Superlove var layoutet præget af 
psykedeliske mønstre og tegninger, og indholdet fokuserede på anmeldelser af plader, 
koncertforslag og interviews. 
Det kortlivede magasin MAK udkom i seks numre med første udgivelse i maj 1969 og 
sidste i juli 1970. I modsætning til Superlove og Wheel havde MAK mere fokus på 
ungdomsoprørets sociale, politiske og filosofiske betydning. MAK forsøgte dog at ”bygge 
bro mellem den politiske og den kunstneriske avantgarde”, som Thomas Hvid Kroman 
beskriver det.139
Det engelske undergrundsmagasin International Times er væsentligt mere sejlivet end de 
danske blade, der her er nævnt. International Times eller blot IT udkom første gang i 1966 
og udkommer stadig den dag i dag. IT var som nævnt inspirationskilde for Superlove, 
hvorfor de to ligner hinanden i layout og indhold. IT begyndte fra udgave nummer 53 fra 
marts 1969 at give musikken større plads i bladet. Derfor indsatte de ”Plug & Socket – 
Supplement”, der var en sektion dedikeret til musik, således at anmeldelser, interviews og 
andet musikrelateret blev samlet i denne sektion. Modsat de danske magasiner har IT i 
forbindelse med kildesøgningen været gennemgået fra første udgave i 1966 til og med 
1969, da det er denne periode, der er af relevans for specialet. 
Alle de fire nævnte blade er systematisk gennemgået ved at spejde efter de førnævnte ord 
og begreber, som på en eller anden måde har kunne relatere sig til specialets 
problemstilling. 
Der gror aldrig mos på en rullesten – rock-præk er en samling artikler fra flere danske 
aviser og blade, hvor musik er i fokus. Laus Bengtsson har samlet en række anmeldelser og
kronikker, der giver et billede af beatmusikkens betydning i Danmark, og indeholder 
artikler fra fx Information, Ekstrabladet og Superlove, skrevet af bl.a. Carsten Grolin, Dan 
Turéll, Peder Bundgaard og andre, der har haft noget at sige om musik. Artiklerne er 
udvalgt fra 1965 til 1970, og giver et godt indtryk af hvordan musik blev diskuteret, samt 
hvilken rolle musikken spillede på dette tidspunkt. 
Både Thorkild Bjørnvigs Oprør mod neonguden – et essay om beat og Håkan Sandblads 
139Kroman 2007:507
39
Beat – mere end bare musik fungerer som kilder og analysemateriale. Begge bøger er fra 
1970, og er således skrevet ved slutpunktet for specialets tidsmæssige horisont. 
6. Analysens fremgangsmåde og struktur 
I dette afsnit vil jeg klargøre, hvilke metodiske overvejelser angående analysen jeg har gjort
mig. Analysen vil bestå af et teoretisk grundlag, hvilket er den præsenterede redegørelse 
for Schopenhauers filosofi. Med denne baggrund er intentionen så at forsøge at finde 
historisk kildemateriale, som kan anvendes både for og imod Schopenhauers musik- og 
kunstfilosofi, for på denne måde at vurdere hvorvidt Schopenhauers musikfilosofi stadig er
aktuel i forhold til moderne musik. Derudover vil jeg finde argumentationsgrundlag i en 
række værker, der beskæftiger sig med musikhistorie i 1960erne. Det skal bemærkes, at det
ikke lykkedes at finde referencer til Schopenhauer i det kildemateriale, der herover er 
redegjort for. Dog er der som nævnt grund til at mene, at Schopenhauer indirekte kan 
spores, delvist i kraft af interessen for buddhismen og hinduismen, der som nævnt florerer 
i både ungdomsoprøret og hos Schopenhauer. For at bruge Schopenhauers egen analogi er 
hans musikfilosofi, og herunder hans geni- og kunstnerbegreb, grundtonen, som der hele 
tiden vendes tilbage til.
Brugen af musikbegreber såsom beatmusik og psykedelisk rockmusik vil være præget af at 
musikgenrer ofte låner af hinanden og overlapper, således at det er nærmest umuligt at 
lave en velafgrænset genrebestemmelse. Derfor benyttes disse begreber mere som en slags 
paraplybegreber, der kan dække over forskellige musikalske undergenrer, der relaterer sig 
til disse. Fx vil den indiske raga blive benyttet som eksempel, i kraft af at ragaen 
inspirerede mange rockmusikere til at inddrage indiske og østlige elementer i deres musik, 
er ragaen ofte sammenvævet med denne musikstilart. 
Analysen vil bestå af fire dele. I første del vil jeg komme ind på Schopenhauers forståelse af
musik som et alment sprog, der taler til menneskets inderste. I denne forbindelse ønsker 
jeg at undersøge, hvorvidt det kan påstås, at der indenfor musikmiljøet fra cirka 1965 til 
1970 kan findes en tendens til at bruge musik som et alment sprog, eller om det sungne ord
vægtedes enten lige med eller højere end musik. Dernæst vil jeg redegøre for de tendenser, 
der var indenfor musikkens tekstuniverser i denne periode. 
I anden del tager jeg udgangspunkt i selve den transcendens som Schopenhauer mener, at 
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musik og kunst kan afføde, det som han kalder den æstetiske kontemplation. I forbindelse 
med gennemgang af kildematerialer vil jeg forsøge at finde belæg for denne påstand. 
Dernæst vil den musikalske kontemplation blive udsat for et nyt element, der fyldte meget 
indenfor musikken i den givne periode, nemlig brugen af narkotika. Ofte sættes rockmusik 
– især den psykedeliske rock -  i forbindelse med narkotiske midler, såkaldte 
hallucinogener, såsom LSD, hash og meskalin. Derfor ønsker jeg at undersøge, hvordan 
man indenfor musikmiljøet brugte disse stoffer i forbindelse med musikken. 
Dernæst vil jeg tage afsæt i Schopenhauers kunstner- og genibegreb, hvor jeg vil forsøge at 
finde ligheder og uligheder mellem denne og 1960ernes kunstnerrolle. Schopenhauers 
genibegreb er tæt forbunden med en forestilling om den gale kunstner, hvorfor jeg vil 
fremsætte et par eksempler på rockmusikere, der må siges at have fået tildelt denne rolle. 
Afslutningsvis ønsker jeg at fremføre en række refleksioner, som er blevet skabt i 
forbindelse med udarbejdelsen af analysen. Refleksionsafsnittet er et forsøg på at 
imødekomme nogle af de problematikker, som jeg er stødt ind i undervejs, for på denne 
måde at kunne lave en grundig besvarelse af min problemstilling.
Udvælgelsen af disse temaer, som vil blive behandlet i analysen, er baseret på en 
forestilling om, at musik fra denne periode i grove træk kan inddeles i to lejre: en normativ 
del, der omhandler hvad musik bør indeholde, en forventning om at den såkaldte 
engagementskunst kan være medvirkende til at skabe ændringer i samfundet. Den anden 
del består af æstetikken, som det skønnes filosofi, der omhandler hvad musikken kan, og 
det er her, hvor specialet tager sit afsæt. Temaerne er udvalgt med dette fokus, således at 
det er musikkens egenskaber som Schopenhauer betegner dem, der er 
omdrejningspunktet. Der er dog så store overlapninger i forbindelse med musikken i 
1960erne, at det kan være ganske besværligt at lave dette skel fuldstændigt tydeligt. Derfor 
har jeg valgt at medbringe et underafsnit, der omhandler temaer for de budskaber, der ofte
blev formidlet gennem musikken, i et forsøg på at undersøge hvor tungtvejende disse 
budskaber var i forhold til selve musikken, og hvorvidt de fik betydning for den musikalske
oplevelse. 
Inddragelsen af Schopenhauers genibegreb er et forsøg på at vise, hvorvidt der i eventuelle 
overensstemmelser mellem dette begreb og 1960ernes musiker- og kunstnerrolle kan siges 
at være en tendens til, at musikere og kunstnere ofte er ofre for deres egen overvældende 
erkendelsesevne, som Schopenhauer mener, at geniet besidder. Kunst er som bekendt 
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geniet værk, og geniet er i Schopenhauers optik på grund af den store erkendelsesevne 
bedre end det almindelige menneske i stand til at se gennem forestillingsverdenens slør og 
skue idéerne eller sågar viljen selv, som det er i musikkens tilfælde. Jeg mener derfor, at 
der kan være en sammenhæng mellem kunstnere, der overskrider fremtrædelserne og 
skaber god kunst og musik, og galskaben. Kan det være således, at geniet gennem denne 
erkendelsesevne bliver mere sårbar overfor vanviddet end det almindelige mennesker er 
det?
I forbindelse med gennemgangen af kildemateriale har oplevelsen været, at der godt kan 
være langt mellem brugbare kilder, samt at der ofte er meget lidt at komme efter i de 
kilder, hvor der nævnes noget om musikkens virkninger. Dette hænger formentlig sammen
med, at der i samtiden var større fokus på engagementskunsten, dvs. fx den politiske 
musik, frem for en interesse i at eksplicit fortælle om musikkens virkninger.
I dette speciale er den psykedeliske rockmusik valgt ud som en musikgenre, der vil være 
særligt fokus på, idet der er en forventning om, at musikken i højere grad beskæftiger sig 
med den musikalske virkning på menneskets sind, samt at den psykedeliske rockmusik er 
sammenkædet med hipppiekulturen og dennes idealer.140 At den psykedeliske rockmusik 
skulle være en afbildning af den narkotiske rus betyder, at den strengt taget er det, som 
Schopenhauer kalder billedlig musik, dvs. musik, der afbilleder en fremtrædelse. Men jeg 
ønsker dog at argumentere for, at der i kraft af at psykedelisk rock er en genrebetegnelse 
ikke er baggrund for at antage at alt musik, der er lavet og har fået denne betegnelse, 
nødvendigvis behøver at betyde, at det er en afbildning af narkotikarusen. Denne 
uoverensstemmelse vil der blive gjort yderligere overvejelser omkring i den reflekterende 
del af analyseafsnittet.
7. Analyse og diskussion
7.1 Musik som universelt sprog
”Vi forstår i vores inderste musikken så helt og dybt som var den et helt alment sprog 
hvis klarhed oven i købet overgår den anskuelige verdens sprog selv.”141
Det er nærmest noget instinktivt genkendelighed i musikken, i det som Schopenhauer her 
beskriver. Som om musik er noget, vi alle bærer inde i os selv – i sjælen, om man vil. Den 
140Sandblad 1970:35
141Schopenhauer 2005:392
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almenhed, der findes i musikken, er evnen til at udtrykke det essentielle, og ikke blot det 
enkelte individs følelse, som den må være konstitueres indenfor tid, rum og kausalitet, 
men derimod det væsentlige.142 Musik fortæller os ikke om fremtrædelserne, men om 
verdens inderste, viljen, og dermed om menneskets inderste. Schopenhauers forestilling 
om musik som universelt sprog vil her blive benyttet som teoretisk baggrund for 1960ernes
musik, for at undersøge hvorvidt der i beatmusikken og i musikdebatterne var samme 
tilgang til musik og ord.
7.1.1 Musikken eller ordet
Som det fremgår af Schopenhauers musikfilosofi, kan der ikke herske tvivl om, at 
musikken ikke må forplumres af andre kunstarters virkemidler. Musik er det primære, der 
taler direkte om verdens-i-sig-selv, og ved musikstykker, hvor der indgår sungne ord, bør 
disse altid være underlagt musikken, således at de ikke forvansker selve den musikalske 
oplevelse. Distraheres sindet af diverse effekter, mister det evnen til at opleve musikkens 
egentlige formål, nemlig at berolige sindet og løsrive mennesket midlertidigt fra dets 
lidelsesfulde tilværelse.143
Arthur Marwick indleder The Sixties med en række fænomener, der kendetegner årtiet. I 
den nye populærkultur var rockmusik ifølge Marwick et centralt element, der fungerede 
som et universelt sprog.144 Dette nye, universelle sprog, som forbandt den unge generation,
var ifølge ham særlig ledt an af The Beatles, der betegnes som den unge generations 
stemme og ”the most widely recognized and celebrated group” indtil bandets opløsning i 
1970.145 Informations Henrik Marstal har i artiklen ”Lpen gav musikken udtryk” fra 2001 
beskrevet hvordan musikken i 1960erne blev udbredt, som følge af den lettilgængelige LP-
plade. Derved fik ungdommen adgang til den nye beatmusik fra ind- og udland, og den 
unge generation kunne samles om denne nye musik, som et sprog alle forstod.146 Også 
Ekstrabladets Carsten Grolin gav allerede i februar 1969 sit besyv med om LP'ens 
betydning, da han i artiklen ”På vej mod den elektriske roman” kalder LP-pladen for det 
skrevne ords afløser, idet beatmusikken ”har fjernet ordet fra bog-eller avissidens ene 
dimension og sat det sammen med musikkens uendelighed af dimensioner” og har på den 
142Schopenhauer 2005:399
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måde givet ordet nyt liv.147 Det er som bekendt vigtigt, at det sungne ord ikke får for meget 
plads i forhold til musikken, ifølge Schopenhauer. Grolin skriver dog, at der i 
beatmusikken ofte er tale om et kollektivt udtryk, frem for blot at beskrive kunstnerens 
individuelle følelser, men at musikken derimod udlægger ”hvordan vi alle sammen går og
har det.”148 Grolin kalder beatmusikken for kropsmusik, idet han mener, at den er et opgør 
med den rationelle ordkultur, som ønsker forklaringer på alt. Grolin mener, at det skrevne 
ord er en begrænset udtryksform, mens musikken i hans optik er syvdimensional mod det 
todimensionale trykte ord.149 Led Zeppelins forsanger Robert Plant beskriver i et interview 
fra Superlove, hvordan musik bliver en skulder, som man kan læne sig op ad, også hvis 
man ikke selv spiller, således at man får noget, som man kan identificere sig med. 
Musikken bliver et samlingspunkt, der binder folk sammen, så de mentalt bliver ét.150 
Ovenstående eksempler viser, at der i høj grad var en forestilling om, at musikken 
fungerede som en slags lim mellem de unge, der var en del af den alternative bevægelse. 
Som alment sprog udtrykte beatmusikken behovet for forandring og samling, men 
Schopenhauers forestilling om musik som alment sprog er baseret på idéen om musik som 
noget, der taler til vores inderste. Musik som alment sprog får derfor en dobbeltbetydning: 
Den kunne være udtryk for et samlende punkt for en række mennesker, og den kunne tale 
så alment, at alle og enhver kan forstå musikken som følelsernes sprog. Grolins påstand 
om at beatmusikken udtrykte de følelser, som mange af de unge gik rundt med, samler 
disse to betydninger, idet musik både bliver et samlingspunkt og et alment sprog, der 
udtrykker de unge menneskers inderste væsen. Schopenhauers oprindelige udsagn får 
derved en ny dimension, idet almenheden stadig er til stede, men at der samtidigt opstår 
fællesskaber omkring musikken. Beatmusikken blev ungdomsoprørets fælles sprog. Når 
Schopenhauer taler om musik som alment sprog, så tager han ikke udgangspunkt i en 
bestemt musikart, men derimod i musik som et overordnet begreb. Dog er hans eksempler 
forankret i den klassiske musik fra Europa, hvilket formentlig hænger sammen med, at det 
var den musik, som Schopenhauer selv havde adgang til. Så selvom 1960ernes alternative 
ungdomsgeneration dyrkede beatmusikken som et udtryk for deres relativt lille miljø, kan 
musikken stadig have talt til og om deres inderste, selvom den ikke nødvendigvis berørte 
mange i fx den ældre generation. 
I 1960erne ændredes den tilgang, som man havde til tekster og deres betydning. Fra i 
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1950ernes rock'n'roll at tage fat i relativt simple temaer, som teenagelivets udfordringer 
som forelskelser og hjertesorg, blev der fra midten af 1960erne sat et større fokus på 
teksterne og de budskaber, der blev formidlet igennem disse. Musikernes egne 
livserfaringer, samt politiske og sociale holdninger blev inddraget i tekstuniverset, hvorved
forholdet mellem kunstner og publikum blev personliggjort.151 Et eksempel på dette er The 
Beatles' musik fra omkring 1964, som ifølge Håkan Sandblad var præget af sorgløshed og 
enkelthed, hvor de ofte var relativt simple kærlighedssange, og hvor musikken var det 
vigtigste. Med udgivelsen af Rubber Soul i 1965 lader dette til at have ændret sig, idet 
tekstuniverset i Sandblads optik blev mere meningsfyldt end på tidligere plader. En 
ændring, som han mener stammer fra Bob Dylan, som John Lennon efter sigende skulle 
havde ladet sig inspirere af.152 Også Thorkild Bjørnvig, der blev født i 1918 og derfor var en 
ganske voksen mand i denne periode, mener, at teksterne i den nye ungdomsmusik var 
virkeligere end teksterne i hans ungdom var det. Med henvisning til en kronik, som 
Bjørnvig selv forfattede i 1943, skriver han, at teksterne dengang ikke afspejlede den 
virkelighed, som de unge oplevede. I stedet forholder det sig med beatmusikkens tekster 
således, at det er skrevet på tekstforfatterens egne vegne, frem for at forsøge at skrive på 
andres, som det skulle have været førhen. Derved bliver teksterne vedkommende for 
lytteren.153 
For nogle musikere har teksterne været sekundære, dette gælder fx for The Rolling Stones, 
hvorfra forsanger Mick Jagger i et interview fortæller, at han ikke synes, at teksterne wér 
særligt vigtige. I stedet har han fulgt et råd fra blueslegende Fats Domino, som mente, at 
man som sanger aldrig burde synge sangteksterne særligt tydeligt.154 Implicit har Jagger 
altså givet Schopenhauer ret i, at musikken bør vægte tungere end teksterne. Dette er også 
blevet opfattet af andre, idet Sandblad i Beat skriver, at Jaggers stemme nok kan høres 
igennem instrumenternes toner, men at ordene drukner i musikken.155 Derved bliver 
sangstemmen blot et instrument, der leder melodien, frem for et ledende element, der skal 
formidle et budskab. Det var dog ikke alle, der var lige begejstrede for Jaggers utydelige 
sang. Erik Wiedemann skriver i Information-artiklen ”Den gode lykke og den onde”, at der 
på albummet Beggars Banquet savnes nedskrevne tekster på coveret, når nu det er 
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nødvendigt for at forstå det, der synges.156 Der er flere andre eksempler på, at musik har en 
større betydning end teksterne, bl.a. fra en pladeanmeldelse af Creams album Wheels of 
Fire, hvor skribent Peter Dalton skriver, at teksterne ikke er vigtige, men at det, som 
bandet ønsker at udtrykke, alene ligger i musikken.157 Simon Stable fra International 
Times skriver om sangeren Malcolm Brown, som han håber, at han kan få sine læsere til at 
lytte til: ”Just put on your gramophone and drift into your head – it is quite something 
else. Try not to listen to the words because the music is really very beautiful”, skriver 
Stable.158 Diskussionen om hvordan tekst og musik skulle fylde i forhold til hinanden 
levede både i ind- og udland. Det danske band Burnin' Red Ivanhoe blev kritiseret for at 
skrive vrøvletekster, hvor de personlige livserfaringer ikke fik lov at udtrykkes, og Karsten 
Vogel fra bandet forsvarede sig med, at udgangspunktet var musikken, og ikke teksterne, 
og at ordene ikke var bandet metier, men ”det var den rytmiske energi.”159 
Peter Ørting skriver i en artikel i Superlove om et eksempel på, hvordan musik kan fungere
som kommunikationsmiddel, uden brug af sprog. Fra en live-version af det 
nordamerikanske band Steppenwolfs nummer Pusher beskrives det, hvordan 
”forvrængede fløjtetoner og en stemme, der ikke er sproglig kommunikation, men lyde, 
overtar lydbilledet.”160 I et interview med George Harrison fra The Beatles falder snakken 
på den indiske citarspiller Ravi Shankar, som Harrison omtaler som sin musikalske guru. 
Shankar inspirerede Harrison og resten af The Beatles til at inddrage den indiske raga i 
deres beatmusik. Da intervieweren spørger Harrison, hvorvidt han fandt det let at 
kommunikere med folk i Indien, svarer Harrison, at man der er i stand til at kommunikere 
gennem musikken. Musik og lyde er energivibrationer, mens fx man ved at betragte et 
maleri ikke modtager vibrationerne direkte.161 Dette kan minde om Schopenhauers 
distinktion mellem musikken og de øvrige kunstarter:
Musikken er altså på ingen måde som de andre kunstformer et afbillede af 
idéerne, men derimod et afbillede af viljen selv hvis objektitet også er 
idéerne. Netop derfor er musikkens virkning så langt mere mægtig og 
indtrængende end de andre kunstformers, for disse taler kun om skygger, 
156Information, december 1968, citeret fra Bengtsson 1970:79
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mens musikken taler om tingenes væsen.162 
 
Selvom Schopenhauer og Harrison ikke bruger de samme begreber, er der alligevel et 
sammenfald i deres overbevisning om, at musikken har en anden og kraftigere virkning på 
mennesket, end andre kunstarter har det. Robert Plant lader til at være enig i, at 
musikkens virkning er kraftigere end andre kunstarters. I forbindelse med nogle 
læserbreve til Superlove, har flere skrevet ind og givet udtryk for, at de ikke ville kunne 
leve uden musik, til hvilket Plant svarer, at det også gør sig gældende for ham. Han mener, 
at kunst i det hele taget er et fristed, men at det er særligt tydeligt i forhold til musikken.163 
Der lader altså til at være god opbakning at finde hos de forskellige kunstnere og 
anmeldere til Schopenhauers tese om at musikken er vigtigere end det, som teksterne kan 
fortælle. Musikprofessor Michael Hicks skriver om, at rockmusik generelt har været anset 
som en musik med et budskab, og at mange, der har skrevet om rockmusikken siden 
1960erne, har behandlet teksterne som kunstens egentlige omdrejningspunkt. Hicks 
mener dog, at der i rockmusik er en tendens til at sløre ordene, og at det er denne tendens, 
der er vigtigst. Denne tilsløring, mener nogle, er medvirkende til at gøre musikken mere 
appellerende, og at teksterne ikke er den primære årsag til, at folk lytter til musikken.164 
Peter Stansill skriver i sin ”Birthday Report” om overvejelser over International Times' 
anden fødselsdag, hvor han bemærker, at der i flere af de forudgående numre af bladet er 
en stigende insisteren på, at musik hjælper med at definere og forme følelser.”Carefully 
directed sound waves continue to unblock minds”, skriver han og henviser til, at studier 
om lydens magt stadig er i deres tidlige stadier, men at det er slået fast, at lyd kan fungere 
som bærer af bevidsthed.165 Stansill skriver i linje med Schopenhauer, idet han ikke påstår, 
at det er teksterne, der udtrykker følelser, men derimod lyden, musikken i sig selv, der er 
med til at definere og skabe følelser.
For andre er teksterne ikke ligegyldige, og behøver ikke være uden budskaber. En kunstner
som fx Bob Dylan er kendt for sine tekster, der ofte har budskaber til lytteren. Barry Miles 
fra International Times mener dog, at Dylan formår at lave en perfekt balance mellem ord 
og musik, hvilket han oplevede under en koncert på Isle Of Wight Music Festival, således 
at ordet ikke nødvendigvis får status som det primære, men i stedet lader tekst og musik 
162Schopenhauer 2005:394
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komplimentere hinanden.166 Simon Stable giver i sin artikelserie ”Simon's Stable” i IT et 
eksempel på at ordene overskygger musikken, i sin anmeldelse af Peter Sarstedts nye 
album, som Stable indledningsvist påpeger hverken er for psykedeliske freaks eller ravers, 
men at det er en simpel og til tider glad plade, hvor ordene altså har tendens til at 
overskygge musikken.167 Schopenhauer sagde engang om Richard Wagner, at han burde 
lægge musikken på hylden og hellige sig poesien, da det var det, han var bedst til.168 
Schopenhauers ligefremme udtalelser ville formentlig også ramme Peter Sarstedt og andre,
der vægter poesien i teksterne højere end musikken selv. 
I et interview med IT fortæller Jimi Hendrix om sin sangskrivningsteknik, hvor han 
forklarer, at det er forskelligt om, han skriver teksten eller musikken først, samt at han ofte
har lyst til at formidle et budskab, som han så lægger musik til efterfølgende. Han fortæller
dog også, at det er lyden, som bliver skabt, der er vigtig, og interviewer Jane de 
Mendelssohn forklarer, at musikken for hende er et medie mellem mennesker, til hvilket 
Hendrix svarer: ”It's all spiritual.”169 Hendrix syn på musikken lader til at være lidt splittet.
På den ene side er teksternes budskaber vigtige og kommer ofte først i 
sangskrivningsprocessen, men samtidig er musikken det vigtigste. 
Thorkild Bjørnvig kalder diskussionen om, hvorvidt musik er før tekst eller omvendt, for 
ørkesløs, en ”hønen eller ægget”-diskussion. Med en henvisning til Friedrich Nietzsche, 
som til at begynde med var meget inspireret af Schopenhauer, skriver Bjørnvig, at den 
dionysiske musik lagde grund for det talte og sungne ord i de antikke, græske tragedier. 
Bjørnvig uddyber, at også beatmusikkens tekster er født ud af både blues-, rock'n'roll- og 
beatmusikkens ånd. At musikken gøres til grundbetingelsen for beatmusikken kan ifølge 
Bjørnvig hænge sammen med en frygt for intellektualisering, hvorfor teksterne af mange 
beskrives som underordnede. Bjørnvig selv er dog ikke enig i dette og mener ikke, at 
teksterne er hverken ligegyldige eller underordnede.170 Teksterne er virkelige, mener 
Bjørnvig. De ”er samtidige uden at være mondæne og modeagtige, de er elementære uden
at være banale.”171 
Fra Country Joe & The Fish taler forsanger Joe McDonald i 1969 med Superloves Christian
166International Times, nr. 64, september 1969 
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168Goehr 1996:207
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Braad Thomsen om, at let og sorgfri musik er en god modsætning til en tekst med et 
alvorligt emne, idet lytteren først vil høre musikken som noget skønt, men når så teksten 
bliver tydelig for dem, vil den skønne oplevelse blive forvirret, hvilket McDonald mener er 
pointen med den type sange: ”De skal forvirre og bringe folk ind på et andet 
bevidsthedsplan.”172 Det bevidsthedsplan, som Joe McDonald her snakker om, står i 
skærende kontrast til den oplevelse af musikken, som Schopenhauer mener er den 
kontemplative tilstand, som man kan opnå gennem musikken. Netop den forvirring, som 
McDonald mener er med til at give adgang til en anden – og formentlig højere form for – 
bevidstgørelse, er i Schopenhauers optik med til at ødelægge den oplevelse af æstetisk 
kontemplation, som musikken giver adgang til. 
Vagn Lundbye skriver i artiklen ”Den totale musik”, at jazzmusikken engang var socialt 
bevidst, men at dette blev sat til side til fordel for eksperimenter og musik for musikkens 
egen skyld. Dette betød, mener Lunbye, at jazzen mistede ”en væsentlig drivkraft og sin 
sammenhæng med folket”, hvilket Lundbye forudser, at også beatmusikken vil komme til 
at opleve. Hvis beatmusikken ligesom jazzen ikke længere beskæftiger sig med både de 
elektriske vibrationer og den samfundsmæssige bevidsthed, så vil beatmiljøet falde fra 
hinanden. Beatmusikken bør i hans optik fortsætte med at være socialt bevidst, således at 
den stadig udgør en repræsentation for de mennesker, der lever efter alternative 
tilværelses- og samværsformer.173 Lundbye placerer derved musikken i direkte relation til 
både de sociale og politiske strømninger i beatmiljøet, hvilket delvist gør beatmusikken til 
et middel for dette miljø, hvilket også viser sig i hans aversion mod musik for musikkens 
egen skyld. Musikken får derfor ikke den status, som Schopenhauer giver den, for på trods 
af at Lundbye ikke nævner tekster som budskabsformidlende, så ligger det implicit, at 
musikken skal virke som et redskab i en større helhed. 
Forholdet mellem musik og tekst var altså ikke et punkt, hvor alle var enige. John Peel fra 
International Times skriver i artikel fra hans kronikserie ”The Perfumed Garden”, at 
musikere med noget på hjerte har muligheden for at komme ud med disse budskaber, ved 
hjælp af et musikalsk køretøj, der kan formidle deres tanker ud.174 Her bliver musikken 
altså et middel, der skal være medvirkende til at formidle et budskab ud til publikum, 
hvorved musikken bliver sekundær. 
Det er dog ikke nødvendigvis sådan, at et musiknummer med et budskab i teksten ikke kan
172Superlove, maj 1969 – citeret fra Bengtsson 1970:163
173Lundbye u.å., citeret fra Bengtsson 1970:262ff
174International Times, nr. 37, august 1968 
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opnå en form for schopenhauersk accept. Schopenhauer mener, at musik ledsaget af sang 
opstod som følge af at musikken vækker menneskets fantasi, der derved forsøger at 
formgive musikken.175 Peel skriver i et andet nummer af IT om den egyptiske sangerinde 
Umm Kulthums album The Twinkling Star, at det er svært fuldt ud at påskønne 
albummet, når man ikke har kendskab til hverken sproget eller musikkens traditioner. På 
trods af sprog- og kulturbarrierer finder Peel dog musikken for bevægende.176 Når Peel gør 
musikken til et middel for ordene, er det stik imod det, som Schopenhauer taler for. 
Det ville være et stort misgreb og en slem bagvendthed. For musikken 
udtrykker nemlig overalt kun kvintessensen af livet og dets hændelser, 
aldrig disse hændelser selv, hvorfor deres forskellighed ikke altid har nogen 
indflydelse på musikken. Netop denne kombination af almenhed og nøjagtig
bestemthed som udelukkende er særegen for musikken, gør den så 
værdifuld som panacé177 mod alle vores lidelser. Hvis musikken med andre 
ord i for høj grad forsøger at lægge sig op ad ordene og lade sig modellere af 
begivenhederne, så bestræber den sig på at tale et sprog som ikke er dens 
eget.178
Vigtigheden af at musikken bør komme først, er altså ikke til at tage fejl af. Schopenhauer 
placerer musikken helt udenfor det kunsthierarki, som de øvrige kunstarter sættes i, som 
den kunstart, der mest udtryksfuldt formår at bevæge og beskrive mennesket og dets liv. 
Peels kommentar om musikken som et køretøj for tanker og budskaber lader til at være et 
udtryk for, at musik som udtryksform ligeledes bliver et spørgsmål om ytringsfrihed. At 
musikere kan tillade sig at synge lige præcis det, der falder dem ind eller som ligger dem på
sinde, kan gøre dem til et samlingspunkt for en ungdom, der har behov for at identificere 
sig med den nye ungdomskulturs ideologiske bevæggrunde. Meget musik fra 1960erne er 
da også stærkt politisk, hvilket er en diskussion, der fyldte en del omkring 
ungdomsoprøret; bør musik være middel for politiske diskussioner og ideologier? De 
budskaber, som fyldte musikken i 1960erne er omdrejningspunkt i det følgende.
175Schopenhauer 2005:399
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7.1.2 Temaer for musikkens budskaber
Når der i historieforskningen sættes fokus på musikkens rolle, er det ofte i forbindelse med
de politiske bevægelser, som skød frem i løbet af 1960erne. Den upopulære Vietnamkrig 
blev et sangtema, som både mange solister og bands tog under kærlig behandling. Fra 
folkemusikken kom bl.a. Bob Dylan, der hurtigt blev sammenkoblet med den politiske 
scene inden for både den amerikanske borgerrettighedskamp og antikrigsbevægelsen fra 
omkring 1963. Country Joe & The Fish benyttede sig af mere sarkastiske tilgange til at 
protestere mod krigen i deres sange, mens John Lennon skrev optimistiske sange, der 
skulle sprede det glade budskab om en verden uden krig.179 Dylans politiske tekster skulle 
have inspireret mange andre musikere, bl.a. The Beatles, som ifølge Sandblad indså, at 
musikken ville få større gennemslagskraft, hvis teksterne indeholdt en form for 
samfundskritik, som dog ifølge Sandblad var relativt tandløs og hovedsagligt centrerede 
sig om temaer som rastløshed og generationskløft. Sandblad lægger ikke skjul på, at hans 
holdning er, at teksterne skal indeholde andet end bare kærlighed og andre lettere trivielle 
temaer, men altså gerne en form for samfundskritik.180 Et band, der ofte associeres med 
politiske budskaber i musikken, er The Fugs. Mange af medlemmerne af The Fugs havde 
en baggrund indenfor poesien, og medstifter Tuli Kupferberg har udtalt, at den nye 
beatmusik inspirerede ham til at forsøge at forene musikken med ordene, og at musikken 
egentlig påvirkede ham mere end teksterne gjorde det, da der i musik ligger en frihed, som 
det ofte forbindes med beatmusikken.181 Kupferberg udtalte dog i maj 1968, at musikken 
var en kulisse for de politiske budskaber, som han ønskede viderebragt til publikum.182 
Barry Miles skriver om bandet, at det er teksterne, og ikke musikken, der bærer 
budskabet.183 Kupferbergs mener altså, at musik både er et middel til formidling af 
sproglige budskaber, samtidigt med at musikkens kraft ramte hårdere end ordene alene 
kunne. At gøre musik til et formidlingsredskab ville næppe falde i god jord hos 
Schopenhauer, da teksters budskaber kan ødelægge den musikalske oplevelse. 
Det var ikke alle, der mente, at musik burde have noget med politik at gøre. Anders Koppel
fra Savage Rose udtalte i 1969 til Superlove, at de to er vidt forskellige, idet politik ”er en 
179Hibbard & Kaleialoha 1983:59f
180Sandblad 1970:107ff
181Martinov 2000:57
182Sandblad 1970:107
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hel masse mennesker der prøver at tvinge andre mennesker til noget, de i virkeligheden 
ikke vil”, hvorimod beatmusikken er frihed.184 Diskussionen om hvorvidt beatmusikken 
skulle være et køretøj for politiske holdninger er dog ikke ensartet. Mange bands har 
sange, hvor teksterne indeholder et politisk budskab, men hvor det ikke er ensbetydende 
med, at musikken bliver til et middel. Det lå i høj grad i tidsånden at blande sig i den 
verden, der omgav én. Musikken blev socialt bevidst.185 En musik med tydeligt sungne 
tekster behøver ikke betyde, at den musikalske kontemplation ikke kan opstå, det skal bare
være teksterne, der ledsager musikken og ikke omvendt.186 Selvom meget af beatmusikken 
var politisk, mente mange politiske aktivister, at den ikke var politisk nok, men i stedet 
blot fokuserede på det ”meditative og fredsønskende”, som Bjørnvig beskriver det.187 Jim 
DeRogatis bemærker, at den psykedeliske musiks tekster overordnet set er mindre 
politiske anlagt end i folkrock, som er den genre som bl.a. Bob Dylan knyttes til. Der er en 
tendens til, at der i den psykedeliske rockmusik er mere plads til fortolkninger, og at 
teksterne således ikke altid bærer tydelige budskaber eller meninger.188 
Udover politik fyldtes beat-/rockmusikkens tekster med mere traditionelle temaer som 
kærlighed og sex. Ligesom så meget andet under ungdomsoprøret blev disse temaer dog 
også tilpasset modkulturen, så de tiltalte de unge. Kærlighed blev et individuelt valg, og sex
blev ligeledes et mere eksplicit tema.189 Det var dog begrænset, hvor eksplicit det kunne 
blive, og på grund af truslen af censur valgte mange at lave tekster, der kunne have 
tvetydige betydninger. Det var derfor også igennem kunstnerens optrædener, at det 
seksuelle aspekt blev tydeligt og ikke kun gennem teksterne.190 Kurlansky går så vidt at 
kalde rockkoncerter for et forspil til samleje og henviser til Jim Morrison, der kaldte sig 
selv for ”an erotic politician”, hvorved det seksuelle og det politiske aspekt forenedes.191
Selvom sex var et kontroversielt tema at tage op i musikkens tekster, så var det langt fra 
det eneste emne, der delte vandene. Også narkotika blev et tema, der fik en hel del 
opmærksomhed fra musikernes side. Da stofferne også lagde fundamentet for den 
psykedeliske musik, der skød frem fra midten af 1960erne, var det med udgangspunkt i 
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den virkning, som diverse hallucinogener havde. Mange sange havde tekster, der enten 
implicit eller eksplicit fokuserede på stofferne. The Beatles' Lucy in the Sky with 
Diamonds var – og er til stadighed – en sang, der associeres med brugen af LSD, 
hovedsagligt fordi titlen umiddelbart er en reference til stoffet, idet at det første bogstav i 
hvert af sangtitlens substantiver bliver til LSD, mens der i teksten synges om 
”Kaleidoscope eyes”, hvilket tyder på en reference til den psykedeliske oplevelse, som LSD 
producerer.192 Også Jefferson Airplanes White Rabbit er siden udgivelsen i 1967 blevet en 
LSD-hymne, hvor både tekst, musik og arrangement ifølge Sandblad er med til at danne 
helheden, der skaber hallucinerende stemninger. Andre sange indeholder ikke de 
musikalske virkemidler, som fx White Rabbit, mens teksterne stadig omhandler 
narkotika.193 Den psykedeliske rockmusik blev ofte brugt som en ledsager til 
narkotikarusen, hvilket vil uddybes i afsnittet om den narkotiske ekstase. 
Musiker Arthur Brown lader til at have den holdning, at musik ikke behøver være teksten 
overlegen. I et interview med International Times udtrykker Brown, at der gennem lyd, 
tekst og billeder skabes flere niveauer, således at publikum kan involveres, hvad enten 
denne engagering kan skabes gennem selve musikken, teksterne, bevægelsen eller lys- og 
billedshow. Derfor betyder det heller ikke så meget, om publikum forstår det sungne 
sprog, da der altså er flere muligheder for at nå publikum, hvis ikke det hele formår at gå 
op i en højere enhed.194 Browns beskrivelse lyder meget lig Richard Wagners idé om det 
såkaldte Gesamtkunstwerk, hvor både musik, poesi og drama fyldte lige meget, samt at 
hver kunstart blev understøttet af de andre.195 På trods af Wagners fascination af 
Schopenhauer, går dette stik imod Schopenhauers forestilling om, at musikken overgår de 
andre kunstarter, da den er i en helt anden klasse end disse.196 Schopenhauer havde derfor 
næppe heller brudt sig om Arthur Browns forsøg på at skabe helhedsoplevelser, når det 
kommer til koncerter, hvilket vil blive yderligere behandlet i afsnittet om den musikalske 
ekstase.
Beat- og rockmusikken anses for at have været et samlingspunkt for den alternative 
ungdom i 1960erne, og det er en tendens, der stadig er relevant. For den 
ungdomsgeneration, der involverede sig i ungdomsoprøret i en eller anden forstand, blev 
192Sandblad 1970:96
193Ibid:95
194International Times, nr. 20, oktober 1967 
195Magee 1997:353
196Ibid.:372
53
beatmusikken et fælles udtryk, som både var symbol på det alternative, og som ifølge 
Thomas Ekman Jørgensen lagde fundamentet for en voksende subkultur, hvor både 
musikernes livsstil og æstetikken omkring rockscenen blev kopieret.197 Carsten Grolin så 
lidt anderledes på det i 1969, hvor han skrev, at beatgrupperne opstod som følge af de 
sociale, politiske og økonomiske samfundsmæssige fundamenter, som gjorde, at unge 
samledes i bands som en slags front mod omverden, der ikke tog del i beat- og 
ungdomsoprørskulturen.198 Hele fællesskabsfølelsen var ifølge Jørgensen baseret på denne 
front, som Grolin også referer til, der skulle være i modsætning til det plastiksamfund, som
de unge anså det omkringliggende samfund for at være. Musikgrupperne afspejlede denne 
tendens i kraft af at musikgrupperne netop blev præsenteret som grupper frem for enkelte 
individer, som det var almindeligt i 1950erne og starten af 1960erne.199 
 
7.1.3 Delkonklusion
Indholdet i beatmusikkens tekster var væsentligt anderledes end tekster havde været 
førhen i rockmusikken. Fra det sorgløse til det socialt bevidste, fra uskyldig 
teenageforelskelse til sex og LSD, teksterne afspejlede den verden, som beatmusikerne 
levede i. Schopenhauer ville formentlig finde disse politiske og sociale tekster for 
tungtvejende i forhold til musikken, da mange af musikerne bærer et budskab ud gennem 
musikken. Man kan forestille sig, at Schopenhauer ville give Anders Koppel ret i, at musik 
og politik ikke bør sammenblandes, idet at de politiske budskaber fylder meget, og derved 
gør musikken til et redskab. Det samme argument går igen i forhold til narkotikarelaterede
sange, hvis de bliver et udtryk for en forherligelse af den narkotiske rus, da dette ligeledes 
ville placere musikken enten under eller to linje med teksterne.
Når det kommer til musik som universelt sprog, var der altså ikke enighed om, hvorvidt 
musikken skulle tale for sig selv, eller om sangteksterne skulle være enten lige så vigtig 
som eller vigtigere end musikken. Nogle mente ligesom Schopenhauer, at musik bør være 
det vigtigste, og at det er den, der formidler det budskab, som kunstneren bag et nummer 
ønsker frembragt. ”Når ord svigter, taler musikken” er et ordsprog, der tilskrives H. C. 
Andersen, eller med  The Grateful Dead-frontmand Jerry Garcias ord ”music goes way 
back before language does.”200 Musikken transcenderer det talte ord og når længere ind i 
mennesket, præcis som Schopenhauer mente det. Denne romantiske forestilling udfordres 
197Jørgensen 2006:336
198Ekstrabladet februar 1969, citeret fra Bengtsson 1970:251ff
199Jørgensen 2006:338f
200Hibbard & Kaleialoha 1983:51
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dog af de politisk orienterede musikere fra 1960erne og senere, hvor der blev lyttet til 
teksternes budskaber. Musikkens fællesskab bestod ikke nødvendigvis kun af de toner, der 
blev skabt af instrumenterne, men også af at de sange, der blev sunget, bar på et budskab, 
som man kunne identificere sig med. Håkan Sandblad opsummerer beatmusikken således:
Koncertmusik og meningsfyldte tekster, det er dagens beatmusik. Men den 
er i første række ekstase, glæde, en musik at danse til. Styrken og den 
massive sound skal få tilhørerne til at lade være med at tænke og i stedet gå 
helt op i musikken, rytmerne. Man skal leve sig ind i den, føle den. I 
dansebeatmusikken er teksterne blot en del af lydkulissen og stemmerne en
integrerende del af musikken.201
Ekstasen som musikken kan bringe mennesker i, er temaet for næste afsnit.
7.2 Det musikalske trip
”I musikken erkender vi ikke efterligningen eller gentagelsen af en eller anden idé, og 
alligevel er musikken en så stor og overmåde herlig kunst der har så mægtig en virkning 
på menneskets inderste.”202 
Uanset om man lytter til musik på et anlæg derhjemme eller live til en koncert, kan 
oplevelsen af at tid og rum forsvinder indtræffe. Den kontemplation, som kunst og musik 
kan hensætte mennesket i, er som nævnt en oplevelse af, at subjekt og objekt smelter 
sammen til ét. Det er altså følelsen af, at individet forsvinder, og i stedet bliver en del af et 
større hele. Dorothea W. Dauer, professor i tysk, skriver, at den æstetiske kontemplation 
som en midlertidig befrielse fra det lidelsesfulde liv drager paralleller til yogaen, der i 
buddismen var en del af meditationen, og som gav en forsmag på det, som buddhisterne 
kalder nirvāna.203 
7.2.1 Den rene musikalske ekstase 
Mon ikke de fleste kan nikke genkendende til situationen, hvor man har overværet en god 
koncert, og forlader stedet med en følelse af at have været en del af noget fantastisk? Den 
følelse af samhørighed er et tema, som mange især koncertanmeldelser tager op. I en 
201Sandblad 1970:72
202Schopenhauer 2005:392
203Dauer 1969:26
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udgave af ”The Perfumed Garden” beskriver John Peel efter en koncert i Hyde Park 
hvordan musikken lagde en stemning af magi over publikum, som hang i luften selv efter 
koncerten var afsluttet.204 I en anden udgave af ”The Perfumed Garden” skriver Peel om 
Captain Beefheart & His Magic Band, samt om bandets koncerter, hvori han beskriver, 
hvordan halvdelen af publikum vil forlade stedet, når bandet går i gang med at spille, mens
halvdelen af de tilbageværende vil kede sig. Men Peel selv nyder koncerterne og beskriver 
dem som en magisk-religiøs renselsesproces, hvorefter han forlader koncerten med en 
følelse af at være blevet renset.205 Peder Bundgaard beskriver i et nummer af Wheel, 
hvordan liveversioner af Pink Floyd-numre kan lyde som ren science fiction pga. 
lydeffekter, og at dette under en koncert i Danmark gav ham et ”musikalsk trip”.206 Han 
bruger det samme udtryk i en anmeldelse af Steve Miller Bands' album Sailor, der 
beskrives som en pragtfuld oplevelse og et musikalsk trip i elektrisk beat.207 Også Simon 
Stable fra IT anmelder Sailor-albummet og skriver, at han må høre albummet hver aften 
fra start til slut, da det giver ham kuldegysninger.208 Om det er en stemning af magi eller et 
musikalsk trip lader til at være to sider af samme sag. Hverken Peel, Stabel eller 
Bundgaard skriver et ord om narkotika i disse anmeldelser, på trods af at det langt fra var 
et ukendt fænomen, at koncertgængere fx tog enten LSD eller røg hash. Stable skriver 
desuden i en anden anmeldelse af Murray Romans album You can't beat up people and 
have them say I love you, at man skal skynde sig ned i sin nærmeste pladeforhandler og 
købe albummet, hvis man gerne vil være høj uden brug af hverken spiritus eller hash.209 
Stable fastslår derved, at narkotika eller andre rusmidler ikke er nødvendige for at opleve 
en rus, og at musikken alene kan klare dette. Han benytter sig samtidigt af samme 
diskursive tendens som bl.a. Peder Bundgaard, i kraft af brug af begreber som 'høj' og 
'trip', der normalt er forbundne med brugen af narkotika. Også Jimi Hendrix benyttede sig
af musik som rusmiddel. Musikken kan, siger Hendrix, ”make you drunk if you let it... just
take you away, you know.”210
Ekstase, trip eller æstetisk kontemplation lader til at være tre begreber, der dækker over 
det samme: den umiddelbare følelse af at selvet ophæves til at blive en del af noget større, 
en befrielse fra daglige bekymringer og livssmerter. I en pladeanmeldelse af Ford Theaters 
204International Times, nr. 35, juli 1968
205International Times, nr. 41, oktober 1968
206Wheel, nr. 2, 2. årg., u.å.
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56
album Triology for the Masses i Wheel-artiklen ”Skønhed for masserne????” fra 1968 
indledes anmeldelsen med at fortælle, at dette album ikke er en kropslig plade, men at den 
ikke desto mindre forventes at være en af årets mest betydningsfulde. Pladen henvender 
sig derimod til sindet, og ifølge skribenten er det ligegyldigt om man er ”høj eller lav, 
flyver eller svømmer, flipper eller freaker, turner eller onanerer”, for når man lytter til 
dette album vil man altså glemme alt andet, ”for er er man nemlig bare, og så burde alt 
det andet være hyldende ligegyldigt.”211 Det som her beskrives, handler om en ophævelse 
af den omgivende verden, og at musikken alene formår at bringe subjektet ud over 
fremtrædelserne. Tid og rum forsvinder til fordel for en absolut fortabelse i musikken. 
Denne forsvinden af tiden beskrives også af Barry Miles i en anmeldelse af The Peter 
Brötzmann Octets album Machine Gun, som han beskriver som et maleri af mærkeligt 
farvede tåger, et tidsløst aspekt. Musikken er fri og ”extends into the past and future 
beyond the time-span of the album”, skriver Miles.212 Den frihed, som ekstasen giver, 
hyldes også i musikken selv. I Steppenwolf-nummeret Magic Carpet Ride fra 1968 
inviteres man med på det flyvende tæppe, man skal bare lukke øjnene, kigge ind i sig selv 
og så lade sig føre bort af lyden. Friheden gennem musikken medfører en egotranscendens,
en åndelig flyvetur:”With this the music moved inside the brain and took the listener 
away from the environment. ”Spaced out”, beyond the ego, the individual and the music 
became one.”213 Engelskprofessor Benjamin DeMott mener, at rockmusikken giver 
mulighed for på en og samme tid at være fuld af modsætninger, ”because the rock 
experience at its most intense is an imitation of engulfment and merger, a route to a 
flowing, ego-transcending oneness”.214 Den følelsesmæssige frihed, som Hibbard og 
Kaleialoha kalder det, og overskridelsen af selvet, som kan opleves gennem musikken, 
giver især i 1960erne musikeren en rolle, som en slags shaman, der fører lytteren ud til 
dette plan. Den rolle, som rockmusikken fik i denne periode, kan betegnes som religiøs, 
idet man gennem musik fik muligheden for en spirituel oplevelse. Ifølge Hibbard og 
Kaleialoha er musikken ikke blot underholdning, men den kan vise vej til et nyt 
bevidsthedsplan, og musikken kan skabe en forløsning, samt virke som bindeled mellem 
forskellige mennesker. Musik er følelse, og beatmusikken formåede at udtrykke den unge 
modkulturs kollektive følelser.215 
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Bjørnvig mener, at til beatmusikken hører dansen. Ligesom musikken selv er dansen 
et middel til at lindre utålelige spændinger, ryste løs fra 
konventionsmønstrene, opløse, udvide og skabe pludselig livsalig 
fortætning, en glidende bevægelse og vekslen mellem tranceagtigt fravær og 
intenst nærvær.216
I Schopenhauers analogi mellem viljen og musikkens melodi, omtaler han musik, der kan 
danses til, som værende analog med den letopnåelige lykke, mens dansemusik i mol 
udtrykker et mislykket forsøg på at opnå smålig lykke.217 Schopenhauer lader ikke til at 
være ovenud begejstret for dansemusikken, men her er det vigtigt at huske på, at den 
dansemusik, som han refererer til formentlig er den slags, der blev danset i Europas 
romantiske periode i 1800-tallet, mens den slags dans, som Bjørnvig henviser til, er den 
dionysiske dans indefra, dvs. at den er en afspejling af menneskets ”relationer til kosmos, 
til naturens rytme og parringsakten”. Han kalder ligeledes wienervalsen for maskinagtig, 
mens dansens indefra er fri. Den frie dans, der kommer indefra er nemlig med til at 
frembringe ”mental afkobling, trance, ekstase, og hører beatmusikken til.”218 Dansen er 
altså en forlængelse af musikken, der ligesom musikken frigør mennesket, og som ifølge 
Bjørnvig ikke kan sammenlignes med de danse, der hører romantikken til.
Den kropslige musik, som bl.a. Carsten Grolin beskriver beatmusikken, skal medvirke til at
individet slipper bekymringer og i stedet går helt op i rytmerne, og beatmusikken hænger 
ifølge Håkan Sandblad i høj grad sammen med sex, hvilket skulle stamme fra Elvis' 
sceneoptrædener, der hurtigt blev censureret, når han skulle optræde i tv, som følge af 
hans underlivsbevægelser. Denne tendens videreførtes i beatmusikken, hvor bl.a. Jimi 
Hendrix også optrådte på en måde, der stødte den del af den ældre generation, hvor en 
mere puritansk moral herskede.219
Beatmusikken behøvede dog ikke gøre brug af seksuelle undertoner, for at give publikum 
en oplevelse af ekstase. Fra Indien kom ragaen, der inspirerede mange musikere i vesten, 
deriblandt The Beatles, og mange bands begyndte at bruge citarer og andre effekter, der 
imiterede den indiske musik. Indiske Ravi Shankar var den citarspiller, der gjorde at The 
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Beatles' George Harrison begyndte at inddrage disse østlige toner i musikken. Til andet 
nummer af Wheel er vedlagt et koncerttillæg, hvori Shankars kommende koncert 
anbefales, og skribenten beskriver fra en tidligere koncert med Shankar hvordan han 
”stille og roligt og kærligt på meditationens tonestige førte os til grænsen af vor fornuft. 
Han førte os derhen, hvor mystikken begynder.”220 Musikken bliver her sammenlignet 
med meditationen, hvilket korresponderer med Dauers påstand om, at musik og 
meditation er to veje mod det samme, nemlig en midlertidig lidelsesforløsning.221 Mens en 
stor del af den vestlige beatmusik var direkte relateret til brugen af narkotika, var Shankar 
i den modsatte lejr; bevidsthedsudvidelse skal ske gennem meditation og raga! Birger 
Møller skriver om Shankars musik og indiske musik generelt, at det nok er fremmedartet, 
men at dette gør musikken spændende, og at man derfor skal have tålmodighed, når man 
lytter til Shankars musik: ”Gennem mange afspilninger af Ravi Shankars plader vil det 
fremmedartede opløses og mange nuancer åbenbares. Det er anstrengelsen værd.”222 
George Harrison fortæller om sit møde med den indiske raga og Ravi Shankar, og om 
hvordan  hvordan musikken er en vej til det spirituelle, samtidigt med at den er en del af 
det spirituelle.223
Shankar er ikke den eneste indiske musiker, der har opnået succes i Europa. Også Vilayat 
Khan var citarspiller, og gav koncerter i Vesten. Khan beskriver i et interview, hvordan 
hans oplevelse af at spille for et europæisk publikum var anderledes end for et indisk. Bl.a. 
at der i Indien ofte ville være spontane udbrud blandt de lyttende, som følge af musikkens 
virkninger. I Europa er der derimod stille, men Khan betvivler ikke deres interesse i sin 
musik, idet han i deres ansigtsudtryk læser, at de virkeligt lytter til musikken. Khan mener 
dog, at disse spontane udbrud er tegn på, at musikken har ført vedkommende til et stadie, 
hvor disse udbrud er uundgåelige.224 Også Dan Richter fra International Times skriver i 
artiklen ”Midsummer Raga” om den indiske musik, og hvordan den adskiller sig fra den 
vestlige musik. Richter mener bl.a. at den indiske musik ikke blot skal høres, men at den 
skal opleves. Denne oplevelse skal deles mellem både kunstner og publikum, og at der i 
vestlig musik er en ”wall of ice thicker than any curtain” mellem kunstner og publikum. I 
en beskrivelse af en ragakoncert med Ustad Imrat Khan, som Richter overværerede i 
Indien, fortæller han, at denne koncert var gribende og dyb, samt at den, på trods af mange
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improvisationer, aldrig blev for indviklet til, at den mistede den følelse, som Khan lagde i 
sin optræden.225
Ove Späth skriver i Superlove-artiklen ”Beat og indisk musik”, at man i indisk og 
hinduistisk mysticisme har en forestilling om, at
 
hvis man gentager en sætning igen og igen, så åbenbares der en række 
forskellige betydninger, som det netop også kunne være tilfældet med a-u-
m-lyden. Musikken bliver derved til en del af det tilstedeværende miljø og 
kommer således til at springe over afstanden mellem musikere og tilhørere 
– subjekt og objekt og processen ”lytte til” smelter sammen til et hele.226
Netop sammensmeltningen af subjektet og objektet er essentielt for den æstetiske 
kontemplation, som Schopenhauer mener, at kunst og især musik kan frembringe. 
Gennem denne enhed forsvinder alverdens lidelse for en stund: ”For en stund er vi befriet 
fra den usle viljesdrift, fejrer vi sabbat i viljens tugthusarbejde, står Ixions hjul stille.”227 
Dog er der en uoverensstemmelse, idet objektet for musikken i forbindelse med 
Schopenhauer er viljen, mens det for Späth lader til at være publikum. Alligevel kan denne 
forening af subjekt og objekt relateres til Schopenhauer, idet Späths beskrivelse til dels 
minder om den æstetiske kontemplation, det at blive til ét frem for individer.
Späth skriver desuden, at musikken og de farverige lysshows, der benyttedes under 
koncerter, understregede, at beat- og indisk musik kan have en fysisk virkning, idet de kan 
frembringe visuelle fornemmelser, hvilket han også relaterer til hinduismen. Endvidere 
har også kommunikationsmidler som radio og tv muliggjort udbredelsen af denne nye 
'stammemusik': 
Den nye verdens fænomener, nemlig hallucinationer og elektronisk 
kommunikation, er i virkeligheden parallelle, - de går begge ud på at 
forlænge nervesystemet for at udvide sindet, og udvirker trips uhæmmet af 
begrænsede afstande, - og vor tids beatmusik er selvsagt dybt funderet i dem
begge.228
At forankre beatmusikken i teknologien er Sandblad enig i, da det i hans øjne er ”barn af 
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den tekniske revolution, hvad der er helt åbenbart i studiet.”229 De nye teknikker, der 
kunne bruges i lydstudiet, kunne frembringe helt nye indtryk og fornemmelser. Den nye 
rockmusik havde frie rammer. Ifølge sanger Tim Buckley er rockmusikken uden form, den 
er i stedet følelser og fornemmelser.230 De stemninger, som musikerne kunne skabe ved 
hjælp af teknologien, kunne være vanskelige at genskabe live, da der også ofte indgår 
instrumenter i studieversioner af sange, som ikke er en del af det sædvanlige setup, som et 
band går på scenen med.231 Lydbilledet blev altså udvidet gevaldigt i 1960erne, som følge af
at musikken blev mere og mere elektrisk. Gennem nye lyde som effektpedaler kunne 
producere, blev det muligt at skabe en ny lydmæssig virkelighed. Hibbard og Kaleialoha 
skriver om guitaristernes nyopdagede effekter: 
Developing literally unbelievable distortions, guitarists unveiled previously 
inconceivable dimensions of musical experience that interlocked with the 
ever-expanding planes of consciousness to form the foundations of the 
counterculture.232  
Især den psykedeliske rockmusik var et produkt af disse nye lydmæssige muligheder, hvor 
bands kunne eksperimentere med lyden, hvilket gjorde det muligt for psykedeliske bands 
at give lytteren en fornemmelse af en narkotikarus.233 Et andet element, der blev benyttet 
under koncerter, som Späth også nævner, er de farverige lysshows, som mange bands 
benyttede sig af. Carsten Grolin skriver i kronikken ”Herfra kan det kun blive bedre”, at 
han har store forhåbninger til det kommende Joy nr. 3, der var et arrangement bestående 
af musik og lysshows. Grolin skriver, at han er overbevidst om, at dette arrangement bliver 
”ude af denne verden” og vil forårsage ”et kollektivt trip af hidtil ukendte dimensioner.”234 
Musik og lysshows skulle i denne forbindelse være en form for supplement til hinanden, 
men som nævnt gør Schopenhauer det klart, at sindet ikke bør udsætte for denne form for 
distraherende elementer i sin omtale af de såkaldte grand opéra, der gør brug af diverse 
virkemidler, hvilket Schopenhauer anser som værende uden kunstnerisk sans. Musikken i 
sig selv er i stand til at optage sindet, og det bør ikke afledes af forskellige andre elementer,
således at musikken kan nydes og opleves uden afledninger, så musikkens sprog kan 
forstås:
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Instead of which, the mind is invaded through the eye, while listening to a 
highly complex piece of operatic music, by the most colourful pageantry, the 
most fanciful pictures and the liveliest impressions of light and colour; and 
at the same time it is occupied with the plot of the action. Through all this it 
is distracted and confused and its attention is diverted, so that it is very little
receptive to the sacred, mysterious, intimate language of music.235
Der kan ikke være nogen tvivl om, at Schopenhauer ikke ville bryde sig om de lysshows, 
som var en del af mange 1960er-bands liveoptrædener. Tværtimod er lys, billeder og andre
elementer blot forstyrrende for den musikalske oplevelse.  
7.2.2 Den narkotisk-musiske ekstase 
Som vist i forbindelse med teksternes temaer, hænger 1960ernes musik og narkotika godt 
og grundigt sammen. Det er den rus, der afstedkommes af hallucinogener som fx LSD, 
meskalin og hash, der er inspirationskilden til den psykedeliske musik. Mange musikere 
prøvede kræfter med LSD i denne tid, hvilket affødte reaktioner i deres musik og i 
tekstuniverset. Der florerede i forbindelse med koncerter og happenings, som love-ins og 
human-be-ins, ofte narkotika rundt blandt både publikum og de optrædende. Men det var 
ikke altid lige hensigtsmæssigt, da musikere ofte endte med at optræde for folk, der ikke 
umiddelbart egentlig var til stede. I et interview i Superlove med Jefferson Airplane-
guitarist Marty Balin, udtrykker denne, at det er frustrerende at spille for et publikum 
bestående af ”ud-flippede hippier”.236 Stofferne fik da en dobbeltbetydning, idet de både lå 
som baggrund for meget af den musik, som bl.a. Jefferson Airplane spillede, men samtidigt
kunne de altså have den effekt, at publikum og kunstnere blev adskilt af mere end bare 
fysisk afstand. I bogen Beat kaldes den psykedeliske beatmusik for narkotikapropaganda 
og hallucinationsmusik, hvor lysshows med farver og figurer skulle forstærke oplevelsen, 
samt at teksterne ofte afspejlede de erfaringer, som musikerne havde gjort sig.237 Netop 
blandingen af musik med psykedeliske effekter, og tekster, der beskrev stoffernes virkning,
udgjorde ofte en påmindelse om og en hyldest af de hallucinogener, som havde inspireret 
musikken, frem for en egentlig lignende oplevelse af ruspåvirkningen.238 Narkotika var 
altså et element, der var delte holdninger om i musikmiljøet. Det er ifølge Jim DeRogatis 
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forkert at kalde psykedelisk rockmusik for ”drug rock”, da der i miljøet omkring den 
psykedeliske rockmusik ifølge ham skulle være ligeså mange musikere, der påstår ikke at 
have taget psykedeliske stoffer, som der er musikere, der påstår, at de har taget 
psykedeliske stoffer. Musikken ”is inspired by a philosophical approach implied by the 
literal meanings of '”psychedelic” as ”mind-revealing” and ”soul-manifesting”.239 
DeRogatis køber altså ikke Sandblads påstand om, at den psykedeliske rockmusik 
udelukkende er narkotikapropaganda, men derimod også kan både skabes og nydes uden 
brug af psykedeliske rusmidler. 
Ifølge Thorkild Bjørnvig består beat af tre elementer: musik/sang, dans/sex og 
euforiserende stoffer: ”Alle tre indgår i beaten og skaber dens extaser, trancer og 
indsigter. […] Stofferne hører ikke absolut og altid med, men er ikke til at komme 
udenom”, skriver Bjørnvig i sit beatessay. Brugen af narkotika var ifølge ham et oprør mod 
samfundet, samt en metode til at tage på eventyr, som han kalder det.240 Især LSD ændrede
meget, da mange – både musikere og andre i og omkring miljøet – anså LSD for at have 
evner, som andre former for narkotika ikke besad. For man mente, at LSD havde evnen til 
at udvide det menneskelige sind, således at brugeren oplevede en form for klarsyn. Fx 
beskrev beatlen George Harrison LSD-rusen som at se Gud og få 100 års erfaringer på blot 
12 timer.241 Brugen af hallucinogener var en måde at åbne sig op på, og en metode til at 
opnå en mere kontemplativ og åbensindet mentalitet. Det var ligeledes ikke en form for 
eskapisme, men derimod en måde, hvorpå man kunne transcendere hverdagen på, mener 
DeRogatis.242 Da musikere begyndte at eksperimentere med stoffer, satte det spor i både 
musik og tekst:
Their intense musical and emotional shifts, intersticed with fragmentary 
lyrical thoughts and images, corresponded with the actual experience. The 
songs encapsulated, glorified, and preserved a drug-induced trip.243
Den psykedeliske rockmusik begyndte at spire omkring 1965, hvor The Beatles udgav 
Rubber Soul, der ifølge Jim DeRogatis markerede et skifte i bandets musik og deres 
verdenssyn. Hash og LSD blev en inspirationskilde til flere af de efterfølgende numre og 
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albums, som bandet udgav. Mest bemærkelsesværdigt er albummet Sgt. Peppers Lonely 
Hearts Club Band fra 1967, der udkom i en tid, hvor de psykedeliske stoffer gik fra at være 
en del af en mindre subkultur til at være væsentligt mere udbredt.244 John Lennon fastslog 
dog, at stofferne ikke skrev musikken, men at de blot ”skærpede den kunstneriske 
følsomhed. Stofferne kunne åbne nogle døre, men det var op til den enkelte selv at gå 
igennem dem.”245 Lennon gør det helt klart, at det kunstneriske talent ikke på magisk vis 
dukker op ved at tage stoffer, men at de derimod kan være et middel til at åbne op for det 
kreative og for bevidstheden. Også Stig Møller fra Steppeulvene omtaler den oplevelse, 
som LSD skabte i positive vendinger:
Du oplever, at du er spillevende. Du er din egen skaber. Du river dig løs. Du 
oplever andre dimensioner. Der kommer gang i den. Syre er en atombombe i 
underbevidstheden. […] Jeg indså, at alt er en illusion.246 
Stoffernes spor i musikken bredte sig ligeledes til selve musikoplevelsen, hvor det blev 
almindeligt at de to supplerede hinanden. The Grateful Dead er et godt eksempel på, 
hvordan musik og narkotika blev så sammenvævede, at det til stadighed ikke giver mening 
at forsøge at adskille de to elementer. Hele bandets musikalske udtryk er ledt an af brugen 
af hallucinogener som LSD, og koncerterne skulle efterligne rusen og den katarsis-lignende
tilstand, som blev udløst af rusen.247 Ifølge Varon formåede både band og publikum at 
opleve øjeblikke af ekstatisk transcendens under koncerterne.248 Den stemning, som 
skabes, beskrives som en ”kosmisk enhed, som er en vigtig del af ungdomsoprørets 
virkelighed” i en anmeldelse af  bandets album Anthem of the Sun.249 Også International 
Times' Simon Stable anmelder dette album og skriver, at det er et godt eksempel på, hvad 
man kan opnå under indflydelse af god syre og kalder det for et nyt, skinnende våben 
”ready to blow your minds.”250 The Grateful Dead søgte passage mod ukendte verdner 
gennem både stoffer og musik.251 For et band som The Grateful Dead er det svært at sige 
hvad der vægtes tungest; musik eller narkotika. I stedet lader det til, at både band og 
publikum anså begge elementer for at være ligevægtige og indgå i en form for symbiose, 
der skal medvirke til en ophøjelse og en slags renselsesproces.
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Nogle mente, at musikoplevelsen kunne skærpes ved hjælp af stoffer. I et tidligt nummer af
Superlove finder man en anmeldelse af Hapshash and the Coloured Coat-albummet 
Featuring the Human Host and the Heavy Metal Kids, der af skribenten beskrives som 
en forunderlig blanding, der har stærke rødder i den gamle asiatiske musik 
og vor tids elektronik. Den kan første gang virke lidt triviel, men jeg tror, at 
der først kommer en udbytterig intensitet ind i lytningen, når man er høj. 
[…] Det virker lidt uhyggeligt, fordi man er derude, som Steppeulvene siger,
hvor man ikke kan bunde. […] Den kræver, at vi ser det hele under en ny 
vinkel og med en ny åbenhed.252
Brugen af narkotika skulle altså hjælpe til en bedre forståelse og oplevelse af musikken. 
Det danske band Day of Phoenix benyttede sig af at ryge hash, da de mente, man lettere 
kunne lade sig opsluge af musikken efter at have røget hash.253 Day of Phoenix var ikke ene 
om at mene, at hashrygning kunne ændre på tidsopfattelsen, hvilket påvirkede 
musikoplevelsen. Det beskrives af Sandblad som følgende: ”En tre minutters melodi kan 
spilles i én uendelighed, og dens form mister man opfattelsen af, efter hvor fascinerende 
detaljerne er. Detaljerne forstørres.”254 Tidsbegrebet udhviskedes, hvilket kan være med til
at forklare, hvorfor man i denne periode ser en tendens til, at musiknumre bliver lange, 
både på pladeversion og live. Derudover var den psykedeliske rockmusiks form meget fri, 
hvor der blev gjort plads til at improvisere og ligner ifølge Michael Hicks den frie 
jazzform.255
Det var dog langt fra alle indenfor musikken, der mente, at stoffer var en nødvendig del af 
enten at kreere musik eller nyde den. Ravi Shankar var ikke tilhænger af narkotika, som 
mange af hans elever troede ville være medvirkende til at udvide deres bevidsthed, 
sammen med citarspillet. Shankar erklærede sig uenig og mente i stedet, at dette skulle ske
gennem meditation og raga.256 I Oprør mod neonguden citeres Shankar angående brugen 
af narkotika indenfor musikken: 
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Jeg ønsker ikke at være prædikant, og jeg ønsker ikke at støde nogen. De 
fleste af mine beundrere er unge, og jeg ønsker ikke at krænke dem. Men jeg 
er krænket over, at stoffer sættes i forbindelse med vor musik. Vor musik er 
ren. Den er religion, den hurtigste vej til at nå Gud.257
Bjørnvig tilføjer, at han mener, at der på daværende tidspunkt, dvs. omkring 1970, 
begyndte at være en mere afslappet holdning til stoffernes vigtighed. Nok kan stofferne 
være åbenbarende, men man behøver ikke gentage sit stofindtag, da åbenbaringen allerede
er sket, og dermed overflødiggør yderligere stofbrug.258 Carsten Grolin lufter samme 
holdning i et interview, hvor han bliver spurgt ind til de psykedeliske stoffer virkning på 
samfundet, hvortil han svarer, at det ikke er nødvendigt at tage stoffer for at bevidstgøre 
sig. I stedet kan man opleve at de første par trips giver indblik, og at de næste så bare er 
overflødige og eventuelt fører til misbrug.259 Også Graham Nash fra The Hollies støtter op 
om denne holdning, og han mener ikke, at stoffer er nødvendige for at blive ”turned on”. 
Popmusik, mener Nash, har haft den største effekt.260 
Allerede i 1968 lagde nogle musikere LSD på hylden. Joe McDonald beskriver i et 
interview, hvordan stoffet fik ham til at føle sig som en prins blandt mænd, men at han 
efter noget tid var blevet træt af det. I forbindelse med at Country Joe & The Fish er gået 
bort fra LSD, har deres musik også ændret karakter. McDonald forklarer, at det var 
hovedmusik, som bandet lavede under LSDens indflydelse, men at det sidenhen er blevet 
til kropsmusik. Han afslutter med at fortælle, at de i bandet ikke længere kender nogle 
”gamle hoveder, som stadig tager det.”261 Carsten Grolin ser ligesom Joe McDonald en 
tendens til at hovedmusik ikke længere er vejen frem, men at kropsmusikken vinder 
indpas, idet folk har indset at kroppen ”er nødvendig for at holde hovedet på plads.” 
Grolin mener ikke, at kropsmusikken har overtaget, men at der derimod er ved at være 
balance mellem krop og hoved.262 Man ville med Schopenhauers ord blive ”et bevinget 
englehoved”, hvis ikke kroppen fungerede som forankring.263 Selvom den psykedeliske 
rockmusik udsprang som følge af hallucinogener som LSD og hash, så var der allerede i 
1968 spor af, at stoffernes indtog på musikscenen løjede af. Den psykedeliske musik 
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forsvandt dog ikke af den grund. Sandblad påpeger, at mange bands nøjedes med at hente 
musikalsk inspiration fra den psykedeliske rockmusik, og at begrebet derved mistede sin 
relevans.264 David Mairowitz skriver i artiklen ”Swedes mummify underground as acid 
returns” om skellet mellem Skandinavien og de angloamerikanske lande, hvori han efter et 
besøg i Lund og et kort stop i København konstaterer, at Danmark og Sverige halter lidt 
efter i forhold til udviklingen i England. Efter at være blevet tilbudt LSD i København 
fastslår Mairowitz, at syren stadig er en del af det københavnske hippiemiljø, mens det i 
England på dette tidspunkt i 1969 var uddateret.265
Sandblad mener, at stofbruget og beatmusikken havde autoritetsopgøret mod den ældre 
generation til fælles, og at der gennem bl.a. LSD skulle være en form for kollektiv 
bevidstgørelse, der skulle frigøre individet fra det nedbrydende materialistiske samfund, 
og i stedet medvirke til at åbne døre til nye verdner gennem disse oplevelser.266 Brugen af 
narkotika blev derved indlejret i musikken, således at der gennem denne kunne formidles 
budskabet om stoffernes positive virkninger. Derved blev musikken altså et middel til at 
sprede budskaber, hvilket ikke er i overensstemmelse med Schopenhauers forestilling om 
musikken som en kunstart, der i sig selv er burde være nok til at opleve en midlertidig 
løsrivelse fra livsviljens jerngreb. Om Schopenhauer ville have accepteret brugen af 
narkotika som ledsager til musikken, således at musikoplevelsen blev forstærket, er svært 
at sige. Den psykedeliske oplevelse forandrede virkelighedsopfattelsen, det blev en rejse 
ind til det indre af menneskets sind. Hibbard og Kaleialoha skriver om den psykedeliske 
oplevelse: ”Indeed, the hope of gaining insight into the nature of the world and its 
relationship to the individual, accompanied the adventure of the drug experience.”267 Ud 
af den psykedeliske oplevelse kom en ny verden til syne, og individet kunne opleve en 
transcendens af egoet, at tiden gik langsommere eller at al perception blev tydeligere.268 
Det lader til, at stofferne i denne forbindelse har overtaget musikkens rolle, og at musikken
i stedet for at være årsag til den transcendente oplevelse blot blev gjort til formidler af en 
beskrivelse af denne oplevelse. Michael A. Langkjær gør sig enig i dette i  artiklen ”Stoffer, 
subkultur og 1968” hvori han skriver at ”LSD skulle så være et middel til at fremme 
evolutionen. Tjald og beatmusikken skulle lette trykket.”269 Langkjær sætter musikken i en 
264Sandblad 1970:37
265International Times, nr. 53, marts 1969
266Sandblad 1970:94
267Hibbard & Kaleialoha 1983:64
268Ibid.
269Langkjær 2004:195
67
sekundær position i forhold til LSD, som gøres til det primære middel for den udvikling, 
som hippierne mente, at de stod overfor. 
Selvom stoffer og især psykedelisk musik lader til at være grundigt involverede i hinanden, 
er det ikke alle, der mener, at det behøver forholde sig således. DeRogatis beskriver i 
indledningen til Turn On Your Mind en af sine oplevelser med hallucinogener og afslutter 
med at fastslå, at han foretrækker at bryde igennem til den anden side ved hjælp af 
musikken frem for gennem kemiske processer. Psykedeliske stoffer er ikke nødvendige for 
at påskønne den psykedeliske rockmusik, mener han. Bevidsthedsudvidelse kan sagtens 
forekomme gennem musikken alene.270 
7.2.3 Delkonklusion
Der er i 1960ernes musikdebatter og -anmeldelser en diskurs, hvor udtryk som 'trip' og 
'magi' florerer i forbindelse med omtale af musikken. Disse udtryk er samtidigt relaterede 
til brugen af narkotika, hvilket viser, at musik og narkotika ofte var tæt forbundne. Der er 
dog stor forskel på hvor stor en rolle folk i og omkring musikmiljøet mente, at stofferne 
skulle spille. For nogle var musikoplevelsen og den narkotiske rus så tætte, at de to 
udgjorde en slags symbiose, mens det for andre var en følelse af, at brugen af psykedeliske 
stoffer skærpede oplevelsen af musik og åbnede det kreative sind op. En stor del mente 
dog, at stofferne ikke var eller burde være en nødvendig del af hverken livet eller 
musikoplevelsen. Det ses samtidigt, at en del mistede interessen i brug af stoffer allerede 
omkring 1968. 
Schopenhauers forestilling om den æstetiske kontemplation, som skal kunne opnås lettest 
og kraftigst gennem musik udfordres af narkotikaen, da den for nogle fyldte meget, til tider
næsten mere end musikken selv. På trods af at den narkotiske rus ofte er noget, som man 
forbinder med ungdomsoprøret og den musik, der udsprang heri, ses det i beskrivelser, at 
den musikalske oplevelse i sig selv kunne resultere i det, som Schopenhauer henviser til, 
nemlig en overskridelse af selvet, hvor tid og rum opløses. For en del var narkotika blot en 
forstærkende faktor, der hjalp med denne musikoplevelse, således at den føltes endnu 
kraftigere, end den ville have gjort foruden. Det er svært at spekulere i, hvordan 
Schopenhauer ville have forholdt sig til brugen af narkotika, men det kan tænkes, at han i 
udgangspunktet kun ville acceptere denne, hvis den forekom som et middel til en større 
musikoplevelse, frem for et mål i sig selv. På den anden side kan det også tænkes, at han 
ville anse rusen som en distraherende faktor, der fjernede fokus fra musikken. Dette 
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stemmer dog ikke helt overens med nogle af de beretninger, der er stødt på, hvor det 
tværtimod beskrives som om, at indtagelse af narkotika gør individet mere tilbøjeligt til at 
lade sig opsluge af musikken. Uanset hvad bør det stå klart, at musik og stoffer ikke ansås 
for at være uløseligt forbundne, musikkens kraft kunne sagtens nydes og erkendes, uden at
man behøvede at gøre brug af narkotika.
7.3 Geniet
”[J]eg har kendt en række personer som afgjort var i besiddelse af åndelig overlegenhed, 
om en den ikke var betydelig,og hvor denne samtidigt røbede et svagt anstrøg af 
vanvid.”271
Schopenhauer gør i Verden som vilje og forestilling brug af genibegrebet til at beskrive de 
kunstnere, der formår at sætte sig så langt ud over deres eget subjekt, at de bliver i stand til
at skabe god og stor kunst. Der er dog en hage ved geniets kunstneriske evner, idet 
balancen mellem at være et kunstskabende geni og risikoen for at blive opædt af vanvid er 
ganske tynd. I det følgende vil der først præsenteres en komparativ analyse mellem den 
kunstnerrolle, som Schopenhauer benytter sig af, og de kunstnerroller, der kan findes i 
litteratur fra slutningen af 1960erne, og efterfølgende vil et par eksempler på det kreative, 
men gale geni præsenteres. Schopenhauer selv bruger geni som udtryk for en kunstner, 
idet kunst netop er geniets værk.272
7.3.1 Kunstnerrollens ligheder og uligheder hos Schopenhauer og i 1960erne 
Geniet er i Schopenhauers kunstfilosofi subjektet, der mest umiddelbart formår at skille 
sig af med sin subjektivitet og lade sig fortabe i den objektive anskuelse af en genstand. 
Derigennem kan geniet videreformidle denne kontemplative tilstand til det almindelige 
menneske, der igennem geniets værk – om det er et maleri, en skulptur eller et stykke 
musik – kan opleve den æstetiske kontemplation. Geniet er hos Schopenhauer beskrevet 
som et menneske, der ofte er ensomt, og som besidder en større erkendelsesevne end 
andre mennesker. Denne erkendelsesevne gør samtidigt, at geniet konstant befinder sig på 
kanten til vanviddet. Den excentriske kunstner er et velkendt billede for de fleste. 
Genialitet og galskab kan ofte ligge adskilt af kun en meget fin balance. Schopenhauer 
mener da også, at mange geniale mennesker er blevet rendt over af vanviddet, og at det 
lille antal af geniale mennesker, som har formået at skabe værker, der har været geniale 
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nok til at blive overleveret gennem tiden, ofte har en snert af galskab.273 Den nærmest 
romantiske idé om den geniale kunstner, der bevæger sig på grænsen til vanviddet er 
typisk for den tid, hvori Schopenhauer levede. Den førromantiske litterære Sturm und 
Drang-bevægelse skabte mange værker, hvori geniet beskrives som en melankolsk figur, 
der balancerer på grænsen af de sociale normer.274 
DeRogatis mener, at den psykedeliske rockmusik ligeså godt kunne kaldes ”head rock”, da 
det ifølge ham er en musikstil, der tilbyder både krop og intellekt noget at arbejde med. 
Han kalder ligeledes psykedelia for den mest romantiske genre, da den ”was most devoted 
to shaking off emotional and intellectual repression.”275 I sangene ophøjes galskab, da det 
er ofte er galskaben, der fordrer kreativitet, i kraft af at de gale ikke ligger under for 
samfundets normer. Derfor er de psykedeliske musikere i stand til at inddrage denne 
galskab i deres musik, uden omtanke for hvad der er fornuftigt.276 Han uddyber, at 
rockmusik i den psykedeliske æra ansås som værende bedst, når den løb ud af kontrol.277 
Blandt de mange musikere og bands, der dyrkede det vilde, både i musikken og i attituden, 
og som ikke lod sig underlægge samfundets normer, står The Rolling Stones som et godt 
eksempel på dette. Palle Aarslevs artikel ”Beatmusik og ungdomsoprør” nævner, at The 
Rolling Stones ikke godtog de normer, moralopfattelser og delvist også lovgivning, som det
rige velfærdssamfund havde opbygget. Dette resulterede i, at 'pæne' mennesker blev 
”moralsk indignerede”, som Aarslev udtrykker det.278 
Et eksempel på hvordan kunstnerrollen bl.a. blev anset i 1960erne, er Henning 
Christiansens artikel ”Komponisten turned on” om avantgarde-komponisten Karlheinz 
Stockhausen, hvori Christiansen skriver, at der forekom en polarisering i kunsten:
Ungdomsoprørets vibrationer har bredt sig helt ind i kunst-, litteratur- og 
musikdebatten med en gevaldig politisering af attituderne som resultat. 
På den ene side dem, der går ind for en politisering af selve kunsten – 
engagementskunst. Og den anden side dem, der stiller sig tvivlende over for
muligheden af at bruge kunst som instrument for sociale forbedringer.279 
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Ungdomsoprøret er ifølge Christiansen mere politisk end hvis det blot var et politisk 
oprør, idet det også er kulturelt, samt det som han kalder et ”emotionelt gennembrud”, på 
grund af den store interesse for de østlige filosofier. Stockhausen var førhen meget 
systematisk anlagt i sine kompositioner, men har som følge af det opgør mod det rationelle
og intellektuelle, som han sætter i modsætning til det førnævnte emotionelle gennembrud, 
valgt at systemer i stedet er ”forstandens produkter”, og at disse har gjort sindet til 
forstandens fange. Derved er Stockhausen på dette tidspunkt i slutningen af 1960erne ude 
i et selvopgør. Christiansen mener dog, at Stockhausen går for vidt i sin dualisme mellem 
det intellektuelle og det emotionelle, samt at Stockhausen forventer at kunstnere skal 
besidde en bevidsthed, der overgår ikke-kunstnere, som denne så skal formidle.280 Selvom 
Christiansen altså ser dette som noget negativt, er det som Stockhausen taler for i direkte 
relation til Schopenhauers forestilling om kunstneren som geniet, der netop besidder en 
bevidsthed, der overgår det almindelige menneskes. Christiansen relaterer dog dette til 
Nietzsches overmenneskefilosofi, men det kan altså ligeså godt føres helt tilbage til 
Schopenhauer. Christiansen kritiserer Stockhausen for at udnytte ungdomsoprøret til at 
give kunstnerens en rolle, som ligner den romantiske forestilling ”som seeren med direkte 
ledning til det høje og den store kosmiske, elektriske, herlige heilige universalånd.”281 
Christiansen mener, at Stockhausen forsøger at indsætte den åndeligt ophøjede kunstner 
på et plan, hvor politik overflødiggøres og mener derfor ikke, at Stockhausen har forstået 
hele pointen med ungdomsoprøret, hvor det ifølge ham altså ikke er muligt at skille det 
politiske og det kulturelle. Til at bakke op om dette argument henviser Christiansen til 
buddhismen, der siger, at når den åndeligt oplyste er klar, så bevæger denne sig ned fra 
bjerget, for igen at slutte sig til den sociale virkelighed, som i vestlig kontekst er politik:
Og det er en afgørende pointe ved ungdomsoprøret, at det ikke alene drejer 
sig om irrationelle indsigter, men i lige så høj grad rationelle politiske 
handlinger, der netop sætter ind på de punkter, som Stockhausen finder 
inferiøre.282
Christiansen mener altså ikke, at der bør være mere vægt på den indre revolution, men at 
den indre og ydre revolution skal ske samtidigt. Christiansens kritik af den romantiske 
280MAK, nr. 1, 1969
281Ibid.
282Ibid.
71
kunstnerforestilling rammer ned i diskussionen om, hvorvidt kunst bør være politisk eller 
ej. Derved er det tydeligt, at der ungdomsoprøret igennem ikke var en konsistent holdning 
til, hvordan kunst og musik skal forholde sig i forhold til det omkringliggende samfund. 
Ønsket om engagementskunst ses fx hos Mick Farren, der anmelder et album af bandet 
MC5 i IT, hvor han afslutter sin anmeldelse med et ønske om, at flere rockbands blander 
sig i deres miljøer, ligesom MC5 gør det, i kraft af deres engagement i forbindelse med 
borgerrettighedskampen i USA.283
I modsætning til Henning Christiansen, der ikke mener, at kunstneren er en form for 
ophøjet 'seer', står kunstner og samfundskritiker Jeff Nuttall. Nuttall indleder sin artikel 
”Art & Society” med en metafor: en skov, som repræsenterer det ukendte, og en lysning i 
skoven, der repræsenterer det kendte, hvor menneskerne befinder sig. De mennesker, der 
har ansigtet vendt indad mod lysningens midte, lader som om at det er det eneste, der er at
kende, som ikke godtager nogle påstande, med mindre de kan bakkes op af videnskaben, 
og de er tilbøjelige til at ødelægge eller underkende ny viden. De andre mennesker, der 
vender ansigtet den anden vej, føler sig ufuldstændige og søger efter ny viden og 
erkendelse, der kan bringe dem i ekstase. ”They are concerned with precisely that part of 
the forest that is not accessible to normal rational enquiry”, skriver han. De er kunstnere, 
og deres nye viden skaber i gode samfund bevægelse og forandring, der bidrager til at 
opretholde livet og livslysten. I et dårligt samfund bliver den nye viden afvist af frygt for 
forandringer, hvilket medfører en dalende livskvalitet og kollektivt selvmord. Nuttall 
mener, at ved at samfundet ignorer eller gør nar af de kunstnere, der forsøger at sprænge 
grænser og indføre ny viden til samfundet, fastholdes det i gamle rammer. En kunstner er 
en, der løber risici ved at forsøge at skabe radikale ændringer:
An artist exist. He must purify his condition. […] He reduces his existence to
its pure present moment. Here his hands move. They re-arrange the 
elements before his senses, the sounds, the volumes, the spaces and the 
silences. He rearranges the elements before his senses so that they give an 
effect. That effect is the same effect as the effect the artist's imagination is 
having on him, at the moment of creation.284 
Nuttall uddyber desuden, at der i det ukendte hersker kaos, da der endnu ikke er kommet 
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orden på det ukendte, og at det ukendte er i fremtiden, mens det ordnede ligger i fortiden. 
Det kaotiske er dog farligt, påpeger han. Kaos udgør en trussel mod samfundet, men også 
mod kunstnerne, der i forsøget på at sætte orden på dette kaos ofte dør unge. ”Thus artists
lose the ability to conduct themselves in the center of the clearing. They 'go mad' as it is 
called.” Kunstneren går helt tæt på kanten af dødeligheden, i håbet om at lære det ukendte 
at kende og sender det nyopdagede tilbage til de andre mennesker, så de kan bruge det og 
leve videre.285 Nuttalls beskrivelse af kunstneren lader til at være historien om personer, 
der ofrer liv og mental stabilitet i forsøget på at opnå nye ekstaser og nye idéer, der kan 
bringes tilbage til det almindelige menneske, der så enten accepterer kunstnerens nye 
viden og lever videre, eller afslår denne viden, hvorefter det almindelige menneske 
langsomt falmer og dør. Nuttalls kunstnerbegreb er derfor meget romantisk præget, med 
kunstneren som mennesket, der bringer lyset hen mod de uoplyste. Dette var umiddelbart 
en tankegang, der havde medhold indenfor visse kredse. Thomas Ekman Jørgensen skriver
i artiklen ”Utopia and Disillusion: Shattered Hopes of the Copenhagen Counterculture”, at 
det danske nye venstre var intellektuelle, der anså sig selv for at være en elite
who brought enlightening culture and objective facts to the people, which 
otherwise would be reduced to a state of stupidity by commercial culture in
an unholy alliance with the bourgeoisie and its political representatives.286
Den intellektuelle nye venstreorienterede selvudnævnte elite, som Jørgensen beskriver, 
indsatte sig i den rolle, som Schopenhauer tildeler geniet – og derved kunstneren. Nuttall 
beskriver også kunstneren, som et individ, der er i konstant søgen efter ny viden, en 
rastløshed, der driver kunstneren. Schopenhauer kalder denne rastløshed for en uro, der 
sender dem på en hvileløs stræben, en uophørlig ”søgen efter nye objekter der er værd at 
betragte”.287 
Carsten Grolin skriver i ”Den amerikanske revolution fortsat” om bandet Clear Light, der 
på omslaget af deres album ligner ”en flok middelalderlige mystikere, der lige er kravlet 
ud fra deres underjordiske huler både inden og uden for dem selv for at fortælle, hvad de 
så.”288 Grolins beskrivelse lyder umiddelbart som en henvisning til Platons hulelignelse, 
som også Schopenhauer benytter sig af. Hulelignelsen forklarer Schopenhauer som 
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følgende:
[M]ennesker der sidder så fastbundet i en mørk hule at de ikke kan dreje 
hovedet, og som derfor – i lyset af en ild der brænder bag dem – på den væg
der er overfor dem, ikke kan se andet end skyggebilleder af virkelige ting 
der føres forbi mellem dem og ilden. Ja, de kan endda også kun se 
skyggerne af hinanden og af sig selv på væggen.289
Hvis et af menneskerne fra denne hule får mulighed for at forlade hulen, og skue ”det 
sande sollys og de virkeligt værende ting (idéerne), kan [de] bagefter inde i hulen ikke se 
mere fordi deres øjne ikke længere er vant til mørket.”290 Platons hulelignelse er derfor 
analogt med Schopenhauers geni, der erkender idéerne, eller i musikkens tilfælde selve 
verdens inderste – viljen, og derefter ikke kan holde det mørke ud, som de almindelige 
mennesker lever i. Når Grolin beskriver bandet Clear Light som nogle, der ser ud til at 
være kommet direkte fra en underjordisk hule, kan det lyde som en misforstået version af 
hulelignelsen. Ikke desto mindre er Grolins beskrivelse, inspireret af Platon eller ej, 
rammende for forståelsen af kunstneren, der skal fortælle alle de almindelige, ikke-geniale 
mennesker om det lys, som de har skuet. 
At gøre beatmusikere til en slags profeter, der skal oplyse de almindelige mennesker om 
lyset, eksemplificeres af et citat af den engelske poet William Blake i Ole Vinds artikel 
”Beatmyten”: ”Kunst er livets træ [...] Jeg er kunstner, det betyder jeg er menneske og ser 
verden som den er, mens I Konstruerer en skinverden på et par skelende øjne.”291 Vind 
fortsætter i Blakes ånd med at skrive, at det er igennem kunstneren, at mennesket skal 
opleve nye verdener, som kunstneren har erkendt. Vind overfører Blakes kunstnerrolle til 
samtidens beatmusikere, som ifølge ham har vækket genklang i den unge generation, og at 
det er lettest at forstå hele ungdomsoprøret ved at kigge på og lytte til dens kunst. ”De 
største kunstnere blir profeter. De lever deres samtids erfaringer så stærkt at de ser hvor 
det bærer hen”, skriver Vind yderligere 292 Han sætter dermed kunstneren ind i rollen som 
den, der har set lyset, og som nu skal formidle budskabet om lyset videre til masserne. 
Der er en række ligheder mellem Schopenhauers kunstnerbegreb og den rolle, som 
kunstneren fik i 1960erne, på trods af at ikke alle mente, at kunstneren på nogen måde var 
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mere ophøjet end det almindelige menneske. Som nævnt anså Schopenhauer geniet for at 
være tilbøjelig til galskab, hvilket der ifølge DeRogatis også var tendens til at mene 
indenfor den psykedeliske rockmusik. I det følgende vil der komme nogle eksempler på 
musikere, der i deres samtid ansås for at være genier, men som bukkede under for 
vanviddet, ofte i forbindelse med indtagelse af psykedeliske stoffer. 
7.3.2 Galskaben
Der findes mange eksempler på musikere og andre kunstnere, der forfalder til galskaben, 
som Schopenhauer beskriver det. Af mange af de musikere, der i løbet af de sene 1960ere 
og starten af 1970erne bukkede under, nævnes narkotika ofte som et element, der i en eller 
anden forstand har spillet en rolle i den enkelte musikers sammenbrud. I de tilfælde, hvor 
hallucinogener var involveret, blev de betegnet som 'syreofre'. 
Et af sin generations mest berømte syreofre var Syd Barrett fra det britiske band Pink 
Floyd. Barrett bliver til stadighed af mange betegnet som et musikalsk geni, der har været 
inspirationskilde for mange senere musikere. Nedturen for Syd Barrett viste sig for alvor 
efter udgivelsen af Pink Floyds debutalbum The Pipers at the Gates of Dawn fra 1967, som 
Barrett havde skrevet de fleste af numrene til. Hans daglige brug af LSD begyndte at sætte 
sine spor på hans sceneoptrædener, der satte forholdet til resten af bandet på alvorlige 
prøver. Efter sigende skulle resten af bandet have besluttet ikke at samle Barrett op på vej 
til en koncert, hvilket blev begyndelse på enden af Barretts engagement i Pink Floyd. 
Gradvist blev Barrett mere tilbagetrukken, og efter at have udgivet to soloalbums i starten 
af 1970erne, der blev rost af fans grundet deres lunefuldhed og galskab, lukkede han af for 
omverdenen, og levede indtil sin død i 2006 et stille liv uden for mediernes søgelys.293 Det 
kunne tyde på, at Barrett populært sagt havde 'ristet sin hjerne' gennem massivt 
stofmisbrug, men ifølge David Gilmour, der blev del af Pink Floyd i forbindelse med 
Barretts exit, ville sammenbruddet være sket, selvom han ikke havde taget LSD: ”It was a 
deep-rooted thing. But I'll say the psychedelic experience might well have acted as a 
catalyst.”294 Denne påstand møder opbakning i Terry Kirbys artikel ”Syd Barrett: The crazy
diamond”, hvor Kirby skriver, at der i dag er større opbakning om påstanden om, at 
Barretts sammenbrud skyldtes enten skizofreni eller en form for autisme, ledt på vej af 
stofmisbruget, frem for at stofferne alene havde været årsag til det, som det mentes i 
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1960erne.295 Barrett endte aldrig på en galeanstalt, sådan som Schopenhauer beskriver sin 
tids gale genier, men alligevel er han et eksempel på det kreative geni, der bukker under for
galskaben. Det er dog ikke alle, der mener, at Barrett burde ophøjes og romantiseres som 
et kunstnerisk og vanvittigt geni. Sociologiprofessor med speciale i populærkultur Deena 
Weinstein mener, at en sådan ophøjelse af en”of a drug-addled madman is in the 
romantic tradition of worshipping the idiot savant.”296 Weinstein mener, at denne 
tendens til at gøre personligheder som Syd Barrett til sandsigere, er en alternativ version af
det oldgamle ordsprog ”in vino veritas”.297 
Fra Danmark kom den unge Eik Skaløe. Som 22-årig slog Skaløe igennem med bandet 
Steppeulvene og albummet HIP. Bandet blev hyldet af Carsten Grolin, især makkerparret 
Stig Møller og Eik Skaløe, der i hans optik var på højde med bl.a. John Lennon og Paul 
McCartney, når  det kom til komposition og sangskrivning.298 Skaløe ønskede dog ikke at 
være i rampelyset, og allerede kort efter udgivelsen af HIP i 1967 besluttede han, at han i 
stedet ville fungere som en slags åndelig vejleder for bandet, da han ikke mente, at han 
egnede sig til livet som musiker. I stedet begav den unge poet sig ud på en rygsæksrejse til 
Indien. I foråret 1968 blev Eik Skaløes lig fundet tæt på grænsen til Pakistan. En lille lap 
papir opklarede, at Skaløe havde begået selvmord, og at der ikke var andre at bebrejde 
”except the evil man inside me.”299 Ligesom det nordamerikanske band tog Steppeulvene 
navn efter Herman Hesses roman Steppeulven, hvor enspænderen Harry opponerer mod 
det etablerede samfund, hvis intolerante menneskesyn han foragter. Han afviser 
samfundet, og han ”overvejer stærkt at kapitulere overfor samfundet ved at begå 
selvmord.”300 Parallellen mellem Hesses hovedperson og Eik Skaløe er stærk. Skaløes 
selvmord blev kulminationen på et kort liv fyldt med rastløshed og indre dæmoner, og 
selvom det kan debatteres hvorvidt Skaløe var mere poet end musiker, var han ikke desto 
mindre betydningsfuld for det danske hippie- og beatmiljø, hvor han og Steppeulvene blev 
symbol på budskabet om fred og kærlighed, som de ønskede at sprede.
Eik Skaløe og Syd Barrett er begge eksempler på tragiske skæbner, der, næret af narkotika, 
indre dæmoner eller en blanding af begge, kortvarigt lyste op på den musikalske scene, 
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men som hurtigt blev slukket igen. Begge er ligeledes eksempler på det tynde skel, som 
Schopenhauer opsætter mellem genialiteten og galskaben, og hvor sidstnævnte bliver deres
endelige, dog endte galskaben væsentligt mere drastisk i Skaløes tilfælde end for Barrett, 
der nøjedes med at lede en tilværelse som eremit frem til sin død som 60-årig.
7.3.3 Delkonklusion
Schopenhauers geni er forestillingen om en nærmest tragisk eksistens, en ensom, kreativ 
sjæl, der lever en melankolsk tilværelse på kanten af galskaben. Historien skorter ikke på 
eksempler af kunstnere, der enten begik selvmord eller levede en tilbagetrukken tilværelse.
Hele den romantiserede idé om det kreative menneske, der har et skrøbeligt og 
letpåvirkeligt sind, lever stadig den dag i dag. David Gilmour har i forbindelse med Syd 
Barretts mytiske status udtalt, at det ikke overraskede ham, at folk har et sådan billede af 
Barrett, men at det er let at sige om folk, hvis karriere endte på et højdepunkt: ”[...] they 
are considered wonderful because they never grew old and showed us all their 
weaknesses.”301  Den romantiske forestilling om den unge, lidelsesfulde kunstner har altså 
stadig fat i bevidstheden hos mange. 
Det romantiske kunstnerbegreb levede også i bedste velgående i 1960erne, hvor 
kunstnerens rolle i samfundet blev debatteret. Der herskede langt fra enighed om, i hvor 
høj grad kunstnerens rolle bestod i at fungere som formidler af forskellige budskaber og 
nye idéer. Når Jeff Nuttall beskriver kunstneren som en, der overskrider grænsen mellem 
det kendte og det ukendte, og derved sætter sit mentale velvære på spil, ligner dette til 
forveksling Schopenhauers genibegreb. Den større erkendelsesevne, som Schopenhauers 
kunstner skulle besidde, lader til at have en meget uheldig bivirkning. Ved at kunne se 
igennem det slør, som skjuler verden som vilje, og derved se ind i verdens inderste, 
risikerer kunstneren at tabe sig selv. Ved at åbne perceptionens døre stiller kunstneren sig 
i en situation, hvor det ikke altid er muligt at komme hel tilbage til forestillingsverdenen 
igen. Men netop det åbne og kreative kunstnersind har lettest adgang til den anden side af 
dørene, hvor det ukendte befinder sig. 
7.4 Refleksioner over uoverensstemmelser
Efter at have gennemgået en lang række kilder med afsæt i de sene 1960eres musikmiljø 
samt Arthur Schopenhauers kunst- og musikfilosofiske overvejelser, er det blevet klart, at 
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der er en række uoverensstemmelser mellem mit teoretiske udgangspunkt og det belyste 
emne. 
Den psykedeliske rockmusik er som bekendt en afbildning af den narkotiske rus, hvorfor 
den i bund og grund er en afbildning af en fremtrædelse frem for af viljen, som 
Schopenhauer mener, at musik skal være for at være god musik. Samtidigt er den 
psykedeliske rockmusik en genre, der beskæftiger sig med sindet, og hvordan det kan 
åbnes op, det er jo netop det, som selve begrebet psykedelisk går ud på. Som det er blevet 
fastslået, så var den psykedeliske rockmusik et forsøg på at genskabe og påminde 
narkotikapåvirkningen, men som Jim DeRogatis påpeger, så er de to elementer ikke 
uadskillelige. Alligevel er problematikken ikke til at komme udenom, og Schopenhauer 
lægger ikke fingre imellem med sine fordømmelser af musik, der imiterer fremtrædelserne,
såsom fx militærmusik, som han kalder forkastelig.302 Om dette betyder, at den æstetiske 
kontemplation er helt umulig at opnå gennem disse typer musik, står ikke klart. 
Umiddelbart kan det ikke være muligt at erkende viljen gennem musik, der er skabt med et
fænomen som skabelon, hvorved den æstetiske kontemplation går tabt. Schopenhauer 
kritiserer især Haydn for sine Årstiderne og Skabelsen, som han mener har skabt disse 
værker ud fra fremtrædelser, men han uddyber ikke hvori dette fremgår, blot at de 
indeholder mange steder ”hvor den anskuelige verdens fremtrædelser efterlignes 
umiddelbart.”303 Schopenhauer skriver dog, at der kan være eksistere en relation mellem 
musik og en anskuelig fremtrædelse, hvilket skyldes ”at begge dele blot er to forskellige 
udtryk for det samme, nemlig verdens indre væsen.”304 Det skal holdes for øje, at den 
psykedeliske rockmusik måske til at starte med var en efterligning af narkotikarusen, men 
den blev hurtigt til en egentlig stilgenre, hvorved der kan være mulighed for, at mange 
psykedeliske rocknumre ikke er en rusefterligning, men at der derimod blot er hentet 
genremæssig inspiration i selve den psykedeliske rockmusik. Som Håkan Sandblad skriver,
så bliver begrebet 'psykedelisk rock' et udvasket begreb som følge af at mange grupper 
ifølge ham nøjedes ”med at hente musikalsk inspiration i den psykedeliske beat”, således 
at man bør betragte det som et forældet begreb.305 Også DeRogatis påpeger, at der gik 
inflation i betegnelsen, da musikalske elementer som rumklang og ekko i et nummer blev 
nok til at blive betegnet som psykedelisk.306 Ved at se på psykedelisk rock som en forældet 
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genrebetegnelse kan man derved undgå at løbe ind i ligeså alvorlige problemer mellem 
Schopenhauer og denne musikart, som hvis man anser samtlige numre, der har fået 
prædikatet 'psykedelisk' som værende en afbildning af en fremtrædelse. Set i retrospekt 
havde Sandblads betegnelse 'eksperimenterende progressiv beat' formentlig været et bedre
udtryk, idet der heri ikke ligger de samme konnotationer, som der gør i både psykedelisk 
rock og syrerock.
I tråd med denne uoverensstemmelse findes også hele Schopenhauers aversion mod 
forvirrende elementer, der ligeledes kolliderer med brugen af lysshows til især de 
psykedeliske rockkoncerter. Det er lige før, at den psykedeliske rock bliver en moderne 
version af grand opéraen, som Schopenhauer mente introduerer for mange forstyrrende 
elementer, der tager fokus fra musikken. Stoffer, lysshows og ligeledes den dramatiske 
sceneoptræden var alle delelementer i forbindelse med psykedeliske rockkoncerter. 
Skrælles stofferne og lysshowet væk, kan der dog være en mulighed for, at Schopenhauer 
ville acceptere den psykedeliske rockmusik som en musikart, der kunne indbringe 
mennesket i en æstetisk kontemplation. 
Derudover og mindre væsentligt end det foregående har Schopenhauer skrevet følgende 
om grundbassen: ”Denne langsomme bevægelse er tilmed fysisk set et væsentligt træk 
ved bassen – hurtigt løb eller en trille i en dyb tone kan man end ikke forestille sig i 
fantasien.”307 Dette gjaldt måske for musik i 1800-tallet, men gældende for både musik i 
dag og for knapt 50 år siden er det ikke utænkeligt, at bassen er hurtig. Hurtighed er 
selvfølgelig relativt, men generelt må det siges, at bassen i rockmusik fra 1960erne generelt
kører i et højt tempo sammenlignet med klassisk musik fra 1800-tallet. Det kan ikke 
forventes, at Schopenhauer i det 19. århundrede i sin vildeste fantasi kunne forestille sig 
hvordan musik ville se ud i fx 1960erne, men Schopenhauers krav til musikken bliver 
kraftigt udfordret i det 20. og 21. århundrede. 
7.5 Diskussion
I det følgende ønsker jeg at diskutere, hvorvidt valget af Schopenhauer i det hele taget var 
det rigtige, når nu der har været de uoverensstemmelser, som er blevet beskrevet, eller om 
det havde været mere oplagt at benytte en anden musikfilosofi.
I gennemlæsningen af kildematerialet er jeg flere gange stødt på henvisninger til Friedrich 
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Nietzsche, som til at begynde med var inspireret af Schopenhauers musikfilosofi.308 Havde 
det været mere oplagt at tage udgangspunkt i Nietzsches musikfilosofi frem for 
Schopenhauers? Der har i det gennemgåede kildemateriale ikke været en eneste direkte 
reference til Schopenhauer, men jeg er stødt på Nietzsche gentagne gange. Også Thorkild 
Bjørnvig bruger i Oprør mod neonguden mange referencer til Nietzsches musikfilosofi, i 
hvilken Nietzsche benytter sig af distinktionen mellem det apollinske og det dionysiske, 
hvor førstnævnte repræsenterer det overrationaliserende samfund309, men sidstnævnte 
repræsenterer ”det grænseoverskridende, den ekstatiske nat, parringstumlen og 
vildskaben, rusen og selvforglemmelsen og dansen: dansen indefra.”310 Netop denne 
dansen indefra, den dionysiske dans, sammenligner Bjørnvig med beatmusikkens dans. 
Alle disse begreber kan overføres til beatmusikken, der som vist i forbindelse med den 
musikalske ekstase indeholder alle disse elementer. Hele det dionysiske aspekt lader i høj 
grad til at være noget, som beatmusikken kan forenes med, mens Schopenhauers nærmest 
asketiske tilgang til musikken sættes på en prøve, når det kommer til disse elementer, og 
ligeledes i forbindelse med indtagelsen af narkotika lader Nietzsche til at være mere 
relaterende til beatmusikken end Schopenhauer er det.311 Ligeledes må det forventes, at de 
uoverensstemmelser, der er blevet præsenteret, formentlig ikke ville være opstået gennem 
brug af Nietzsches musikfilosofi.
Det må nok erkendes, at Nietzsches musikfilosofi i flere aspekter lader til at kunne bruges i
henhold til beatmusikken end Schopenhauers. Alligevel har det været interessant at 
undersøge, hvorvidt Schopenhauers musikfilosofi gør sig i forbindelse med moderne 
musik, da Schopenhauer fik stor indflydelse på nogle komponister i sine sene år.312 
8. Konklusion
I den foregående analyse har jeg gennemgået kildemateriale, hvor der i en eller anden grad
kan spores en indirekte snert af Schopenhauers filosofi. Det burde nu stå klart, at 
musikken i sidste del af 1960erne fyldte meget indenfor den modkultur, som blev dannet i 
forbindelse med ungdomsoprøret. Der skete en politisering af kunsten generelt, hvorved 
også musikken blev mere politisk og samfundsmæssigt involveret. Det er derfor også svært 
at dele musik op i politisk og upolitisk, og mange musikere havde politiske elementer med i
deres musik, mens den psykedeliske rockmusik overordnet set var mere orienteret mod 
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selve musikken, frem for samfundskritiske budskaber formidlet gennem teksterne.313 
Schopenhauer gør det klart, at musik ikke bør være et middel for andre kunstarter, fx for 
digtningen. De to kan sagtens arbejde sammen, men det er afgørende, mener 
Schopenhauer, at musikken indtager en absolut førsteplads, således at det er musikken, 
der lyttes til frem for det sungne ord. Når det kommer til musik fra perioden 1965-1970 var
der en klar tendens til, at teksterne kom mere i centrum, end de havde været førhen. 
Mange musikanmeldere fokuserede ligeså meget på teksternes betydning, som på 
musikkens virkning. Nogle var sågar utilfredse, hvis ikke de kunne læse teksterne på 
pladecoveret, især hvis sangstemmen ikke var gjort særlig tydelig, som det sås i tilfældet 
med The Rolling Stones-forsanger Mick Jaggers sang, der intentionelt blev druknet i 
musikken. Der var således ikke enighed om, hvor meget teksterne burde fylde i forhold til 
musikken. Mange kan siges indirekte at give Schopenhauer ret i at musikken er vigtigst, 
men der fandtes altså også de, der mente, at tekst og musik burde være ligevægtige, og 
sågar en andel, der mente, at musikken blot var et middel til at udbrede et ofte politisk 
budskab. Derfor er der ikke noget entydigt svar på, hvorvidt Schopenhauer kan menes at 
have haft ret i, at musikken altid bør være det primære. 
Når der i Schopenhauers musikfilosofi fokuseres på musik som et alment sprog, er det ud 
fra forestillingen om, at musik taler lidenskabens og følelsernes sprog, som omhandler 
menneskets og verdens inderste, således at god musik rammer helt ind i menneskets indre 
og bevæger det, alt efter hvilken almen følelse musikken måtte udtrykke. Derfor kan man 
opleve stor sorg eller stor glæde, når man lytter til et stykke musik, der er komponeret ud 
fra en af disse følelser. Den almenhed blev i 1960erne grundlag for et fællesskab for de 
unge indenfor modkulturen, idet beatmusikken talte til deres indre og til følelser, som de 
var fælles om, nemlig ønsket om et opbrud med det samfund, der omgav dem, mod krig og 
andre ødelæggelser og for sammenhold, fred og kærlighed. 
Når musikken taler til menneskets indre, kan dette menneske opleve en ændring i 
sindstilstanden. Hos Schopenhauer kaldes dette den æstetiske kontemplation, hvor 
subjektets individualitet opløses til fordel for en sammensmeltning med musikken, således
at subjekt og objekt bliver ét. Denne tanke fandt også genklang i musikmiljøet omkring 
ungdomsoprøret, hvor oplevelsen af at selvet overskrides i forbindelse med musik også er 
at finde. I rockmusikken bliver det ofte refereret til som frihed. Friheden til at glemme sine
bekymringer, tid, sted og sig selv, så man for en stund oplever det, som Schopenhauer 
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mener, at musikken er bedst til, nemlig at frigøre sig fra lidelsen og vende ryggen til viljen, 
så man kortvarigt kan opleve en form for sjælelig ro. Om denne kontemplation sker 
gennem en Mozart-symfoni eller til en rockkoncert er ligegyldigt, bare musikken taler om 
det almene, om viljen og ikke om de enkelte fremtrædelser i forestillingsverdenen, samt at 
eventuelle budskaber, der måtte ligge i det sungne ord ikke overdøver musikkens sprog. 
Der er dog det lille 'men' angående problematikken omkring den psykedeliske rockmusik 
som afbildning af den narkotiske rus. Som fastslået udgør dette kun et problem, hvis man 
antager at alt psykedelisk rockmusik er en sådan afbildning, hvilket betyder, at alle numre 
med betegnelsen 'psykedelisk' skulle være en rusafbildning. Ifølge Sandblad blev dette 
begreb dog hurtigt forældet, idet mange bands undlod den psykedeliske oplevelse via 
stofferne, og i stedet kun benyttede sig af musikalsk inspiration hentet fra andre bands. 314
I Schopenhauers genibegreb findes en romantisk forestilling om kunstneren, som et 
individ, der besidder en større erkendelsesevne end almindelige mennesker gør det. 
Schopenhauer mener, at geniet delvist besidder denne større erkendelsesevne og delvist en
større tendens til at besidde en snert af galskab. I forbindelse med kunstnerrollen i 
slutningen af 1960erne ses en diskussion om netop dette romantiske kunstnerbegreb, hvor 
nogle mente, at kunstneren besidder en form for højere bevidsthed, i linje med 
Schopenhauers genibegreb. Andre mente derimod, at kunstneren ikke skulle anses for at 
være en moderne 'seer'. Dog ses en lignende romantisering af den geniale kunstner, der 
bliver opædt af galskaben i denne periode, hvilket er eksemplificeret med henholdsvis Syd 
Barrett, der endte med at trække sig tilbage fra omverdenen, og Eik Skaløe, der begik 
selvmord i Indien. Schopenhauers forestilling om kunstneren var derfor ikke et ukendt 
fænomen i 1960erne, og den kan derfor ikke betegnes som forældet, selvom der også har 
lydt advarsler imod at ophøje kunstneren til et vanvittigt geni.
Overordnet set vil jeg mene, at Schopenhauer generelt har skabt en musikfilosofi med 
delelementer, der er mere eller mindre universelle. Dette gælder fx i forbindelse med den 
æstetiske kontemplation, som jeg mener at være stødt på flere beskrivelser af i 
kildematerialet. De beskrivelser indeholder dog andre udtryk, men alligevel mener jeg, at 
begreber som 'musikalsk trip' eller 'ekstase' dækker over det samme, som Schopenhauers 
beskriver som den æstetiske kontemplation, nemlig en følelse af at blive dybt berørt, blive 
henrykket og ført væk af musikken til en anden sindstilstand, hvor man for et kort øjeblik 
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lader alle verdens bekymringer forstumme. Nogle gange blev den æstetiske kontemplation 
forstærket af brugen af narkotika, som ifølge flere har haft den virkning, at musikkens 
virkning blev endnu kraftigere, og at det blev lettere at lade sig opsluge af musikken. Andre
mente ikke, at det var nødvendigt at bruge stoffer for at lade sig fuldstændigt fortabe i 
musikken. 
I forbindelse med den indiske raga ses der i kilderne en større tendens til at diskutere 
musikkens transcendente virkninger, hvilket formentlig er en afspejling af ragamusikernes 
egne filosofier, der ofte er tættere forbundne med forestillingen om, at man gennem musik 
kan få det som Dauer kalder en forsmag på det buddhistiske nirvāna.315 
Det må dog konkluderes, at på trods af at den psykedeliske rockmusik i høj grad orienterer 
sig mod det transcendente, så findes der en række uoverensstemmelser mellem denne 
musik og Schopenhauers krav for den æstetiske kontemplation. Det er derfor meget 
muligt, at han ikke ville acceptere den psykedeliske rockmusik og sætte den i samme bås 
som enten den billedlige musik eller grand opéraen. 
Det står klart, at Schopenhauers musikmetafysik møder mange udfordringer i forbindelse 
med rockmusikken fra 1960erne, og det vil formentlig være de samme problematikker, der 
opstår i forbindelse med populærmusik i det hele taget, da filosofien har taget sit 
udgangspunkt i klassisk musik fra før det 20. århundrede.
Alligevel vil jeg afslutningsvis konstatere, at Schopenhauer skabte en musikfilosofi, der 
indeholder en universel essens, nemlig at musik er et alment sprog, der kan forstærke 
følelser og bringe mennesker i en sindstilstand, hvor bekymringer lades tilbage, og hvor 
man for en kort stund glemmer alt omkring én. Jeg mener også at have vist, at på trods af 
uoverensstemmelserne mellem Schopenhauers filosofi og den psykedeliske rockmusik 
taler kilderne et tydeligt sprog, nemlig at rock-/beatmusik samt den psykedeliske 
rockmusik i årene 1965 til 1970 blev betragtet som værende i stand til at lade individet 
komme i en tilstand, der på mange måder ligner den, som Schopenhauer kalder den 
æstetiske kontemplation.
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10. Formidlingsovervejelser
I forbindelse med dette speciales emne har jeg valgt en formidlingscase, hvor det 
kulturhistoriske aspekt med fokus på 1960ernes beatmusik formidles til en målgruppe, der
ikke nødvendigvis har en historieakademisk baggrund via podcast. 
Først vil der blive redegjort for hvordan den hidtidige historieforskning har behandlet 
musik, hvilket hovedsagligt er med henblik på musik som medie for den politisk aktive 
venstrefløj omkring ungdomsoprøret. Dernæst vil jeg forsøge at give et andet bud på, 
hvordan musik også har spillet en bredere rolle, idet meget af musikken ikke er syndeligt 
politisk anlagt. Beatmusikken var både politisk og apolitisk, og gennem en formidling 
omkring dette, vil det klargøres, at der også i samtiden var uenighed om, hvorvidt musik og
kunst generelt skulle være politisk eller ej.
Ved at formidle dette gennem en podcast, er der både plads til det faghistoriske og det 
populærhistoriske aspekt. Musik fylder for mange mennesker meget i dagligdagen, men er 
især medvirkende til at agere som katalysator for minder, der dukker op, når man hører et 
bestemt stykke musik eller et band, der har fuldt én gennem perioder af tilværelsen. Derfor
er det i min optik også ærgerligt, at musik og kultur generelt får en meget politisk status i 
forhold til 1960ernes ungdomskulturer, og de subkulturer, der spredte sig i kølvandet på 
disse.
En formidling af dette emne først og fremmest gå ud på at fortælle om de strømninger, der 
var fokuseret på den kulturelle del af ungdomsoprøret frem for den politisk aktivisme. Når 
der fokuseres på den kulturelt orienterede del af ungdomsoprøret, vil det betyde, at 
omdrejningspunktet bliver den såkaldte 'indre revolution', dvs. frigørelse af sindet gennem
fx buddhistisk inspirerede ritualer, såsom meditation, sund kost og bevidsthedsudvidelse 
gennem narkotika. Min formidling af emnet ville selvfølgelig forsøge at indsætte musikken 
i disse sammenhænge, således at musikken kan få lov at indtage en plads, der ikke kun er 
politisk eller social, men også viser, at musik som tidens lydspor sagtens kan indtage en 
seriøs plads indenfor kulturhistorisk forskning.
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